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Queridas lectorasy lectores:

Con mucho entusiasmo les damos la bienvenida a esta nueva edicion de El Peldafio. Este numero es el
resultado de una labor constante y dedicada por parte de nuestro equipo, que sigue creciendo y
fortaleciendo su compromiso con cada edicion. Nos alegra enormemente contar con una nueva
integrante en nuestras filas, quien se suma a este esfuerzo colectivo con la misma pasion por el arte
escénico que nos une a todasy todos.

Cada pdagina de nuestra revista se ha hecho realidad gracias al compromiso de muchas personas.
Queremos agradecer especialmente a la Facultad de Arte y, en particular, al Departamento de Teatro,
cuya colaboracion y apoyo han sido fundamentales para que esta publicacion siga creciendo en su
proposito de promover el didlogo artistico en nuestra sociedad. También extendemos nuestro mas
profundo agradecimiento a todas las personas que han colaborado con sus articulos, aportando sus
reflexiones, experiencias y saberes, y al equipo editorial que, incansablemente, ha trabajado para que
esta revista sea posible.

En este numero, nos complace presentar una seleccion de articulos que exploran diferentes
dimensiones del quehacer teatral. Naira Gevorkyan nos invita a reflexionar sobre Meyerhold, uno de los
teoricos y practicantes mas influyentes del teatro. Por su parte, Marc Mauricio, Lacanfora M. Julia, Lieby
Facundo, Lisa Natali, Melian Valeria y Rosales Daniel analizan la ensefianza teatral en el nivel inicial y su
aporte a la construccion de una didactica especifica. Facundo Nicolas Dipaola nos lleva en un recorrido
por el teatro documental y el teatro de objetos documentales, desde sus antecedentes hasta su
evolucion contemporanea. En dramaturgia, Paula Echalecu presenta El juicio de Salomeé, mientras que
Marianela Gervasoni entrevista a Angeles Carro, quien comparte su experiencia en la puesta en escena
de Sin tapujos. Una edicion imperdible para quienes sienten el teatro en todas sus formas.

Desde nuestro espacio reafirmamos nuestro compromiso con la lucha por una universidad publica, no
arancelada y de calidad. Es gracias a esta educacion accesible que podemos contar con investigadores,
docentes y artistas apasionados, quienes no solo enriquecen nuestra formacion, sino que, a través de
sus trabajos, nos permiten conocer nuevas miradas y perspectivas. Este modelo de universidad es clave
para la construccion de un espacio cultural y académico inclusivo, en el que el conocimiento y el arte
sean verdaderamente accesibles y libres para todos.

La existencia de una universidad publica, que abra sus puertas a cada estudiante sin importar su origen
0 sus recursos, es lo que permite que proyectos como El Peldano sigan creciendo y aportando al dialogo
artistico en nuestra sociedad. Desde aqui, renovamos nuestro compromiso con esta causa, convencidos
de que es un derecho y un pilar fundamental para la creatividad, la formacion profesional y el desarrollo
cultural.

Ademas, estamos felices de anunciar que El Peldafio ha sido nominado a la 23° entrega de los Premios
Teatro del Mundo, otorgados por el Centro Cultural Ricardo Rojas, en el rubro de Revistas
(especializadas o con secciones sobre teatro). Este reconocimiento nos llena de orgullo y reafirma
nuestro compromiso con el arte escénico, impulsandonos a seguir compartiendo y promoviendo el
teatro en todas sus formas.

Gracias por acompafiarnos en este camino y por ser parte de esta comunidad. Esperamos que disfruten
esta nueva edicion y que encuentren en ella inspiracion, conocimiento y un espacio de encuentro con el
teatro.

Con afecto,
Equipo de Coordinacion Editorial
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Resumen:

El siguiente articulo busca indagar en la especificidad de la disciplina teatral como forma de
aprendizaje mediante sus caracteristicas y su condicion de experiencia estética en el Nivel
Inicial, a partir de pensar al teatro como experiencia hibrida, de multi-lenguaje, polisémica,
compleja y sustancial para transitar experiencias ricas y significativas.

Nuestro trabajo consiste en abordar y analizar los marcos tedricos dentro de nuestro
territorio visibilizando algunas problematicas que nos habitan. Dicho insumo sera propicio
para continuar con el trabajo de indagacion empirica en etapas futuras, contribuyendo asi al
desarrollo de practicas aulicas orientadas a avanzar hacia una didactica teatral en el nivel.

Palabras clave: Teatro; Didactica; Nivel Inicial; Experiencias estéticas.

* Para citacion de este articulo: Marc, Mauricio (et. al). (2025). La ensefianza teatral en el nivel inicial.
Colaborando en la construccion de una didactica especifica. El Peldario - Cuaderno de Teatrologia.
Julio-diciembre 2024, n23, 1-8 .https://www.ojs.arte.unicen.edu.ar/index.php/elpeldano/article/view/1450
Seccion: Articulo. Recepcion: 27/10/2024. Aceptacion final: 01/12/2024.



Abstract:

The following article seeks to investigate the specificity of the theatrical discipline as a
form of learning through its characteristics and its condition of aesthetic experience at the
Initial Level, starting from thinking about theater as a hybrid, multilingual, polysemic,
complex and substantial experience. to go through rich and meaningful experiences.

Our work consists of addressing and analyzing the theoretical frameworks within our
territory, making visible some of the problems that inhabit us. This input will be conducive
to

continuing with the work of empirical inquiry in future stages, thus contributing to the
development of classroom practices aimed at advancing towards theatrical didactics at the
level.

Keywords: Theater; Didactics; Initial Level; Aesthetic experiences .

. Quiénes somos y qué buscamos?

Nuestro grupo de investigacion se encuentra conformado por docentes y estudiantes de la
Escuela Provincial de Arte N° 3 de la ciudad de Venado Tuerto, que dia a dia desarrollan
una practica de investigacion en el terreno del aporte de la didactica del teatro en el Nivel
Inicial. Esto nos permite formular antecedentes dentro de nuestra institucion para el
desarrollo de practicas significativas. Nos encontramos abocados a este trabajo docentes de
las catedras didacticas especificas, talleres de practica, docentes generalistas provenientes
de las ciencias de la educacion y estudiantes que se encuentran en el ejercicio de la
ensefianza del teatro en el Nivel Inicial.

Este trabajo de investigacion denominado “La enserianza teatral en el Nivel Inicial.
Colaborando en la construccion de una diddctica especifica” fue incentivado desde la
convocatoria del INFOD para presentar proyectos de intervencion educativa. Dicho escrito,
podriamos definirlo a priori como un proyecto de investigacién exploratorio y teoérico, ya
que busca construir un marco conceptual sélido para comprender a grandes rasgos, la
problematica abordada.

Por otro lado, nos interesa explicar que en esta publicacion no se abordar el trabajo de
campo ni las conclusiones que del mismo podrian surgir, ya que la investigacion no ha
culminado auin.

Nos interesa rescatar la importancia de llevar a cabo la indagacién empirica a futuro ya que
su aporte podria favorecer a la construccion de materiales e insumos concretos para el
desarrollo de practicas significativas de nuestros estudiantes como también para el ambito
académico en el reconocimiento de practicas concretas.



Desde la creacion de nuestra institucion (2014), la ensefianza del teatro en la educacion
obligatoria ha generado innumerables experiencias de aprendizajes significativos, no s6lo
en el terreno de la especificidad del teatro sino también en los aportes al aprendizaje de los
sujetos en la dimension del arte como experiencia estética y arte polisémico. Como bien lo
determina la normativa de la provincia de Santa Fe en su disefio curricular del profesorado
de Teatro hemos desarrollado practicas en los niveles primario, secundario y superior para
consolidar los saberes pertinentes en referencia a la didactica especifica. Hoy nos
encontramos frente a la necesidad de repensar los espacios de la ensefianza que todavia no
fueron implementados en la provincia como bien lo establecen los lineamientos nacionales
de la educacion artistica en la Republica Argentina. (RESOLUCION CFE N° 111/10)".

;De qué hablamos cuando hablamos de Teatro en Nivel Inicial?

La educacion artistica ha experimentado un avance significativo a nivel nacional en las
ultimas décadas, reconociendo su valor como parte integral del desarrollo humano y el
enriquecimiento de la experiencia educativa. En el contexto especifico de la provincia de
Santa Fe, es fundamental destacar la relevancia de una didactica especifica teatral en el
Nivel

"Inicial. A pesar de que aun no se encuentre abierto el cargo de docente de teatro en Santa
Fe en dicho nivel, es necesario comprender y difundir la importancia de esta disciplina en el
desarrollo integral de las infancias.

Para empezar, citaremos lo que establece la Ley de Educacion Nacional N°26206 (2006) en
relacion al Nivel Inicial:

“La primera infancia es la etapa inicial del ciclo vital del ser humano donde se debe
contribuir a su asentamiento para el desarrollo cognitivo, emocional y social. En la
Convencion sobre los Derechos del Nifio queda claro que los nifios son sujetos de derecho,
pero esta manifestacion con su sola mencion no puede ser establecida como “algo magico”,
sino que la normativa y posteriormente su implementacién deben construir a lograr a que
este derecho pueda cumplirse y llevarse a la practica. La necesidad de hacer hincapié en
este grupo etario plantea que se tenga especial consideracion sobre la equidad y la
reduccion de las brechas sobre sectores sociales mas relegados o vulnerables, sin olvidar de
destacar la funcion educativa, de manera de poder trabajar los contenidos curriculares que
le dan la especificidad pedagdgica al nivel. Los tiempos han cambiado. La constitucion de
las familias ha cambiado. Los estimulos que reciben los nifios/as son muy amplios,
diversos, variados. Por ello es de destacar la tarea que le compete a una institucion como el
Jardin de Infantes, donde pueda contribuir a la socializacion, donde a través del juego se
abre el camino, y se le facilita, para el aprendizaje”.

En Argentina, la educacion artistica ha experimentado un progresivo reconocimiento en el
sistema educativo a nivel nacional. Se reconoce que el arte, incluyendo el teatro, desempena

' Ministerio de Educacion de la Nacion. Serie Normativas. 1. Modalidad de Educacién Artistica.(s.f.)

http://www.bnm.me.gov.ar/gigal/documentos/EI.007900.pdf


http://www.bnm.me.gov.ar/giga1/documentos/EL007900.pdf

un papel fundamental en el desarrollo cognitivo, emocional, social y creativo de los nifios y
nifas. Como resultado, se han implementado politicas educativas que buscan integrar de

manera transversal la educacion artistica en los diferentes niveles y modalidades educativas.
La LEN 26206 (2006) reconoce:

“La Educacién Artistica es un campo de conocimiento a ser considerado por las politicas
publicas educativas, sociales, culturales y productivas en el contexto contemporaneo. Esta
modalidad, dentro del sistema educativo, resulta fundamental como el espacio que permite
acrecentar la creatividad individual, el desarrollo de aspectos emocionales y socio-afectivos
de los sujetos, la ensefianza de técnicas, herramientas y destrezas para ejercitar las
capacidades sensoriales y psicomotrices de las personas, ademas de considerarse un area de
apoyo a otras asignaturas del curriculum escolar”.

Dado que el ambito que nos convoca es exclusivamente el Nivel Inicial, creemos necesario
reafirmar la importancia de la Educacion Artistica en el mismo. La Resolucion CFE 111/10
(2010) afirma:

“La Educacion artistica en el Nivel Inicial posibilita el aprendizaje de diferentes modos de
expresion y comunicacion a partir de experiencias ludicas que posibiliten el proceso de
desarrollo de capacidades relacionadas con los diferentes lenguajes/disciplinas artisticas. La
ensefanza en este nivel se centra en la busqueda, exploracion y experimentacion con sonidos,
imagenes, movimientos, que implican el empleo de diversos materiales e instrumentos; la
exploracion de procedimientos técnicos y compositivos, apelando a pensar en qué es lo que se
esta haciendo y qué es lo que se quiere decir; lo cual se formaliza a través de la musica, las
artes visuales, la danza y el teatro y sus respectivas especialidades”

La didactica teatral tiene un papel fundamental en el proceso de aprendizaje y desarrollo de los
nifios y las nifias. A través de la participacion en actividades teatrales, las infancias desarrollan
habilidades de comunicacion oral y no verbal, aprenden a escuchar y respetar las ideas de los
demas, y mejoran su capacidad de expresion emocional. Ademas, el teatro fomenta el trabajo
en equipo, la empatia y la tolerancia, promoviendo una convivencia positiva y respetuosa.

El teatro en el Nivel Inicial no se limita a la presentacion de obras de teatro, sino que implica
una pedagogia activa y participativa, donde los nifios y las nifias son protagonistas de su propio
aprendizaje. A través de juegos teatrales, juegos dramaticos, etc., las infancias desarrollan
diferentes habilidades. Estas actividades estimulan su imaginacion, creatividad y pensamiento
critico, permitiéndoles explorar distintas formas de expresion y comunicacion. En relacion a
esto, Ester Trozzo (2013) sostiene:

“El juego es una de las manifestaciones del desarrollo del individuo que involucra todas sus
esferas: la afectividad, la motricidad, la cognicion, y la socializacion. El Teatro en el Nivel
Inicial implica un juego colectivo e improvisado en el que se interpretan roles y no la
representacion de un texto memorizado. Improvisar significa crear el propio texto e interpretar
significa asumir roles y accionar una historia en un espacio de ficcion. Es mas apropiado, en
realidad, hablar de Juego dramatico por el caracter esencialmente Iudico que deben poseer
estos aprendizajes en el nivel y porque, si bien estan presentes todos los elementos de la
estructura dramatica, no aparece todavia la intencionalidad explicita de lograr un personaje



teatral, ni de producir un trabajo para mostrar en publico (p.16)”.
. Cual es la problematica que nos convoca?

Acercandonos en referencia al territorio dentro de la Provincia de Santa Fe nos encontramos
frente al proceso de reforma de los disefios curriculares en torno a la ley provincial de
educacion que se viene articulando desde el afio 2007 de forma participativa en todos los
niveles. Mencionando aqui que durante el 2023 fue presentado el nuevo disefio curricular de
educacion inicial incluyendo al teatro como disciplina artistica en torno a los conceptos y
procedimientos que deben vincularse en el aprendizaje de las primeras infancias. Sin
embargo, la implementacion de este espacio en las salas de Nivel Inicial la llevan a cabo las
docentes de dicho nivel, y no profesores de teatro. La decision de asignar esta responsabilidad
a las docentes de Nivel Inicial responde a la necesidad de asegurar una comprension integral
del desarrollo de las primeras infancias, la cual incluye conocimientos pedagogicos y
didacticos de este nivel educativo, entendiendo que:

“Planificar situaciones de ensefianza especificas de Educacion Artistica implica brindar
saberes y procedimientos que permitan a nifias y nifios ser protagonistas. Es fundamental que
las practicas pedagogicas se encuentren en dialogo con otros campos de conocimiento y sean
atravesadas por las perspectivas de la Educacion Sexual Integral, la interculturalidad, la
inclusion educativa y la Educacion Ambiental Integral.” (Disefio curricular de educacion
inicial / 1a ed. - Ministerio de Educacion de la Provincia de Santa Fe. 2023. Libro digital)

Si bien sabemos que Argentina ha sido pionera en el trabajo de teatro en la escuela, tuvieron
que pasar varios afios para construir el perfil de un docente que ensena teatro. Ester Trozzo
sostiene respecto a esto:*“Tan importante es saber de teatro como saber de pedagogia para
hacer teatro en la escuela™®

Muchas veces la docente de Nivel Inicial tiene buenas intenciones para llevar adelante
practicas en relacion al teatro con sus estudiantes pero lamentablemente recae en estereotipos
que no llevan a las primeras infancias a lograr aprendizajes significativos, justamente, por
falta de especificidad. Por otro lado, debemos tener en cuenta que cada nivel de educacion
tiene sus propias metodologias, didacticas y estrategias que ayudan a apropiarse de los
aprendizajes. Entonces, ;quién debe ensefiar/acompafiar a las primeras infancias en la
asignatura Teatro?

Creemos que para que el teatro en las primeras infancias sea relevante, es fundamental que
quienes lo ensefien sean docentes especializados en teatro. En esta formacion, los docentes de
teatro tienen la oportunidad de experimentar procesos creativos tanto individuales como
grupales, lo cual les permite comprender y dominar diversas estrategias de creacion. Desde
esta perspectiva se desarrollan los contenidos aprendidos en los lenguajes estético expresivos.
Se fomenta el desarrollo de perspectivas amplias y diversas, y la posibilidad de “poner el
cuerpo” en accion, involucrando emociones, imagenes, pensamientos y percepciones, en
experiencias que puedan ser interiorizadas y utilizadas para generar nuevas practicas, tanto

2 Casa de la Literatura Peruana.(26 de abril de 2016) Conversacién sobre el teatro en la escuela con Ester Trozzo.
[Archivo de video.Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=n890QRfMzCw Fecha de consulta: 16/11/2023.



Seccion: Articulos. La ensefianza teatral en el nivel inicial. Colaborando en la construccion de una
diddctica especifica. Mauricio Marc (et. al.).

personales como colectivas, que enriquezcan el ambito profesional. Pero no olvidemos, que
la formacion del docente teatral es mas amplia y profunda. No solo es una mera experiencia
corporal y emocional:

“El teatro es ademas de una disciplina que propone el trabajo corporal, vocal e introspectivo,
una labor de caracter cognitivo. El teatro no solo persigue el juego y la animacion, sino que
se debe proponer ademas, brindar las herramientas concretas para el desarrollo de la
habilidad teatral, esto es poder expresar a través del cuerpo una emocion, una imagen, una
historia. Como asi también, debe poder ofrecer las técnicas necesarias para que, cada alumno
pueda trabajar el conocimiento sobre si mismo, el manejo corporal, la desinhibicion y el
aspecto emocional. El teatro es practica reflexiva y cognitiva sobre el propio cuerpo, sus
posibilidades, su relacion con los otros cuerpos y la capacidad de relatar con éste””.

Ante esto, las preguntas que nos surgen son las siguientes: ;Esta realmente preparada la
docente de Nivel Inicial para ensefiar teatro a los nifios y nifias? ;No se corre el riesgo de
desvalorizar la especificidad del arte teatral al delegar esta responsabilidad a quienes no
poseen una formacion especifica en la disciplina? ;No se convierte el teatro solo en una
herramienta dentro del repertorio pedagdgico?
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Docente de Nivel Inicial leyendo un cuento a sus estudiantes como sinonimo de prdctica teatral.
(Imagen ilustrativa de una practica aulica cotidiana en los Jardines de Infancia, en la provincia de Santa Fe).

Por ultimo, subrayamos que nuestro titulo en docencia teatral nos habilita para colaborar con
la educacion inicial y creemos que estamos capacitados para hacerlo, especialmente si se
disefia una didactica adaptada a este nivel.

3 Ester, Trozzo. (2014) Didéctica del teatro para la educacion superior / Trozzo Ester ; con colaboracion de
Montello Flavia. - 1a ed. - Viedma : Universidad Nacional de Rio Negro,2015. E-Book. - (Aprendizajes).

El Peldafo - Cuaderno de Teatrologia N°23 - Julio-Diciembre, 2024.



Como ya dijimos, nuestras practicas estan enfocadas principalmente en los niveles primario,
secundario y terciario, pero entendemos la importancia de investigar y replantear nuestras
estrategias para fortalecer una didactica especifica en educacion inicial, que responda a las
necesidades de las primeras infancias y enriquezca las practicas educativas desde el teatro.
Para atender a las necesidades que nos alojan contribuyendo a generar materiales para
abordar la ensefianza del teatro en el Nivel Inicial, asumimos la tarea entendiendo la
dimension del teatro como disciplina del aprendizaje artistico y su relacion con la formacion
de sujetos de derechos.

Para esto nos planteamos las siguientes preguntas de investigacion: ;Qué reconocemos de
nuestras practicas en el Nivel Inicial que aportan a la didéctica especifica? ;Cudles son los
marcos teoricos que las sostienen? ;Qué relacion guardan los marcos normativos con las
practicas en el territorio?

(Cuales son los pasos a seguir?

De aqui en mas, buscaremos analizar experiencias de nuestra ciudad a través de diversas
técnicas de recopilacion de datos (entrevistas, observaciones, encuestas, etc.) en la formacion
docente, ya que nos interesa aprovechar el trabajo de nuestros egresados para mejorar la
ensenanza del teatro e integrar herramientas didécticas vinculadas a nuestra region. Por otro
lado, tomaremos como insumo los disefios curriculares de dos provincias argentinas pioneras
en la utilizacion del teatro como forma de aprendizaje en el Nivel Inicial como lo son la
provincia de Mendoza y la de Buenos Aires. Ambas cuentan con una normativa vigente que
permite la implementacion de la disciplina teatral dentro de las aulas y esto nos permitira
focalizar las particularidades que se desarrollan en la didactica en clave de nuestro territorio.

En otro nivel de referencia analizaremos el trabajo en las Universidades de formacion
especifica como lo son la UNICEN (Universidad Nacional del Centro) y la UNCUYO
(Universidad Nacional de Cuyo) donde existen articulos destinados a la valoracion del
espacio de la ensefianza teatral en el Nivel Inicial con grandes referentes de autoria 'y
reconocimiento internacional como lo son la Dra. Trozzo Ester (UNCUYO) y la Mg.
Chapatto Maria Elsa (UNICEN)

Para reflexionar y seguir avanzando a futuro nos preguntamos: ;De qué manera podemos
construir dispositivos de intervencion para el desarrollo de una didactica especifica? ;Qué
impacto pueden tener nuestras contribuciones en las practicas aulicas?
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Resumen:

La vida de Vsevolod Meyerhold no solo demuestra las capacidades de un gran artista, sino
también ilustra sus enfrentamientos con el sistema politico riguroso de la Unidén Soviética.
Un verdadero innovador con muchas aspiraciones, se comportd de manera extremadamente
honesta en relacion con su vocacion e influy6 radicalmente en el teatro ruso y mundial. En
esta redaccion la autora repasa el complejo camino del artista, usando materiales originales
en ruso (principalmente, citas de practicantes del teatro ruso y soviético, asi como de
criticos e historiadores de arte), cuya traduccion al espaiiol no esta disponible.

Palabras clave: Meyerhold; Teatro ruso; Biomecanica; Teatro soviético.

Abstract:

Not only does the life of Vsevolod Meyerhold demonstrate a great artist’s capabilities, but
it also illustrates the confrontations between him and the USSR’s harsh political system. A
true innovator with many aspirations, he comported himself in an extremely honest manner
in relation to his calling and radically influenced Russian and world theatre. In this
write-up, the author reviews the complex path of the artist, using original materials in
Russian (predominantly quotations from Russian and Soviet theatre practitioners, as well
as critics and art historians) that haven’t been translated into Spanish.

Keywords: Meyerhold; Russian theatre; Biomechanics; Soviet theatre.
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Meyerhold, llamado en Rusia orquesta unipersonal, transformé el teatro e inspir6 a las
siguientes generaciones de practicantes teatrales con decisiones inesperadas y coraje
artistico. El experimentaba con gran placer y emocion fuerte con diversos aspectos del
teatro: escenografia, técnica actoral y direccion. Era valorado, principalmente, por su
pensamiento innovador y complejo; por crear un modo de pensar el arte que sacudié a toda
la comunidad teatral y fue recibido de manera ambigua: a veces con deleite, a veces con
incomprension e incluso agresion.

“Probablemente esta sea mi calidad personal; incluso las cosas més simples que afirmo, por
alguna razon, parecen paradojas y herejias, por las cuales uno deberia ser quemado en la
hoguera. Estoy seguro de que si mafana declaro que el Volga desemboca en el Mar Caspio,
pasado mafiana van a exigirme que admita mis errores contenidos en esta declaracion”,
escribe el alumno de Meyerhold, dramaturgo y guionista Alexander Gladkov, citando al
maestro (Gladkov, 1990, p. 274). (jHay que tener en cuenta que el Volga es el rio mas
grande de Rusia que, efectivamente, desemboca en el Mar Caspio!)

Es famoso por muchas cosas — sobre todo, por el programa Octubre teatral y por el
sistema de ejercicios para actores conocido como Biomecdnica.

Como una figura creativa grande se desarrollaba constantemente. “Meyerhold siempre
cambiaba. Mira sus retratos. Todas estas son personas completamente diferentes. O lleva
una chaqueta de cuero de comisario, o es un Arlequin o el Doctor Dapertutto... Si, para mi
Meyerhold es definitivamente un personaje. Vivio una vida de caracter” — escribe el
dramaturgo y director teatral Mijail Ugarov (Ugarov, 2014). “Meyerhold es un fenémeno
excepcional... La mejor cualidad de su personalidad escénica son sus papeles amplios y
variados. Actiio mas de 15 papeles importantes en la escuela, desde un anciano fuerte y con
caracter hasta un simplon de vodevil, y es dificil decir cudl es mejor. Trabaja duro,
mantiene bien su tono, se maquilla bien, muestra temperamento y tiene la experiencia de
un actor preparado,”— escribe Nikolai Volkov, dramaturgo y tedrico teatral, citando al
famoso Vladimir Nemirovich-Danchenko (Volkov, 1929, p. 89).

“Solo los contemporaneos de la fama de Meyerhold pueden imaginar su magnitud. En
Moscu en los afios veinte, su nombre aparecia continuamente en carteles, en columnas de
periddicos, en casi todas las paginas de revistas de teatro... Se escuchaba en los debates en
la Casa de Prensa, en el departamento académico de la Academia Estatal de Ciencias
Agricolas, en facultades y residencias universitarias, en los teatros de parodias y
miniaturas” (Gladkov, 1990, p. 14).

Su verdadero nombre fue Karl Kazimir Theodor Mayergold. Naci6 en Penza en 1874 en
una familia alemana. El futuro director estudio en la Facultad de Derecho de la
Universidad de Moscu, pero sofiaba con el teatro, por lo que se trasladd al segundo afio de
la Escuela de Teatro y Musica de la Sociedad Filarmonica de Mosct en la clase de
Nemirovich-Danchenko, uno de los pedagogos, actores y directores mas influyentes de
Rusia, que fund¢ el Teatro de Arte de Moscu (MJT) junto con Konstantin Stanislavsky.

En 1898 se creo el Teatro de Arte Publico, luego conocido como el Teatro de Arte de
Mosct, y Meyerhold se uni6 a su compaiiia, en la que interpretaria 18 papeles. Unos afios
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después, Meyerhold abandon6 el teatro porque habia decidido implementar su propio
programa creativo. Se mudo a Jerson y dirigio alli la compaiiia de la Sociedad del Nuevo
Drama, donde realiz6 casi 200 obras.

En 1905, Konstantin Stanislavsky plane6 abrir un estudio de teatro en Mosct. Meyerhold
le escribid que sofiaba con ser director: “Mi idea es fija. Agradecido por todo lo que me ha
dado el Teatro de Arte, jquiero darle todas mis fuerzas!” (Meyerhold, 1976, p. 52).
Stanislavsky invité a Meyerhold a preparar varias producciones, pero después de los
ensayos las producciones fueron canceladas y el estudio se cerro.

Mas tarde, Stanislavsky escribi6 sobre Meyerhold: “El talentoso director tratd de encubrir a
los artistas, que en sus manos eran solo arcilla para esculpir hermosos grupos, puestas en
escena, con la ayuda de las cuales se dio cuenta de sus interesantes ideas. Pero en caso de
falta de técnica artistica entre los actores, solo pudo demostrar sus ideas, principios,
busquedas, pero no habia nada con qué implementarlas, nadie, y por eso los interesantes
planes del estudio se convirtieron en una teoria abstracta, en una férmula cientifica”
(Stanislavsky, 2007, p. 312). (Podemos decir que, a pesar de que Stanislavsky le ensefio a
Meyerhold — en Rusia la relacion entre el profesor y el estudiante es una de las mas
importantes, y normalmente, se basa en la confianza y el respeto reciproco — el profesor
queria decir, y esto es mas claro cuando lo leemos en ruso, que su estudiante fue,
probablemente, una persona egocéntrica, aunque talentosa: la intencién de auto-admiracion
fue incorporada en todo lo que Meyerhold hacia. Es interesante porque en Rusia, a
diferencia de los paises occidentales, hay una tradicion fuerte: son los profesionales
creativos quienes deben servir a las artes, y no al contrario.)

Meyerhold regres6 a Jerson, pero poco después Vera Komissarzhevskaya lo invit6 a su
teatro en San Petersburgo como director en jefe. Durante los afios de colaboracion de
Meyerhold, Komissarzhevskaya escribio: “El pensamiento humano, el alma humana ahora
se esfuerza en el arte por encontrar la clave para el conocimiento de lo eterno, para
desentrafar los misterios profundos del mundo, para revelar el mundo espiritual...”
(Komissarzhevskaya, 1907, p. 5). En su primera temporada en este teatro, Meyerhold
realizd 13 obras.

Convoco a sus actores a reunirse con escritores y otros artistas de vanguardia. A partir de
estas reuniones ided una produccion modernista: Balaganchik (significa farsa, bufonada),
basada en el poema y drama lirico homénimo de estilo simbolista del poeta ruso Alexandr
Blok. En este texto de 28 lineas, la accion se desarrolla de forma muy extrafia: en lugar de
hechos reales hay simbolos y especulaciones, en lugar de vida hay un mundo de juguete, en
lugar de personajes hay mascaras de muiiecos. Tanto en la propuesta de Blok, como en la
version de Meyerhod, las unicas personas reales en Balaganchik son solo los espectadores.
La obra inmediatamente le gusté a Meyerhold: le permitia experimentar sus ideas. La actriz
rusa Valentina Verigina recuerda, “fue la linea mas alla de la cual el director abandono la
vida cotidiana, la cruda teatralidad, todo lo cotidiano de hoy y de ayer, y se sumergi6 en la
esfera musical de la ironia [...] desde donde ¢l miraba el mundo. La fantasia de Meyerhold
se puso gafas que acercaron su vision a la vision poética de Blok, y vio lo que el poeta
escribia” (Verigina, 1980, p. 424). Segun los contemporaneos, después del estreno hubo un
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escandalo en la sala. Algunos espectadores aplaudieron fervientemente al director, otros lo
abuchearon. Se publicaron muchos articulos criticos sobre la actuacion, y las salas se
agotaron constantemente. Balaganchik, como se 1lamo la obra, se convirtié en una
sensacion teatral en San Petersburgo y en la primera produccion del teatro convencional
ruso. El critico Oleg Zintsov dice que esta produccion, “donde se mezclo la payasada con
la tristeza, se descubri6 que el grotesco puede ser no solo cdmico, sino también tragico”
(Zintsov, 2024). Critico Sergei Auslender dice sobre el estreno de Balaganchik que “era
como si los espectadores estuvieran en pleno apogeo en una batalla real; gente respetable
estaba dispuesta a entablar un combate cuerpo a cuerpo; el silbido y el rugido del odio eran
interrumpidos por gritos resonantes en los que se podia escuchar entusiasmo, desafio, ira 'y
desesperacion: ‘Blok, Sapunov, Kuzmin, M-e-y-e-r-h-0-1-d, b-r-a-v-0-0-0’... Y frente a la
multitud confusa se encontraba radiante, como un hermoso monumento, con su estricta
levita negra con lirios blancos en las manos... Alexander Alexandrovich Blok [el autor del
texto en que se baso la actuacion], y en sus ojos azules habia tristeza y una sonrisa, y junto
a ¢l el blanco Pierrot se retorcia y se inclinaba, como si estuviera deshuesado, incorpéreo,
como un fantasma, arrojandole las largas mangas de su bata” (Auslender, 1923, p.
427-428).

El critico Konstantin Rudnitsky dice que “las formas escénicas que a los primeros
espectadores de las producciones de Meyerhold les parecieron asombrosamente audaces o
incluso ridiculas, ahora se perciben de otra manera, a veces como completamente
ordinarias, arraigadas desde hace mucho tiempo en el teatro. Muchas de las técnicas de
Meyerhold, que alguna vez causaron enojo e irritacion de algunos criticos y deleite de
otros, ahora parecen naturales” (Rudnitsky, 1969, p. 5).

Desde 1908, Meyerhold fue el director en jefe de los Teatros Imperiales: Alexandrinsky y
Mariinsky. En esa época, ¢l sofiaba con crear una produccion teatral basada en el principio
de una partitura musical. Valery Fokin, director ruso cuya biografia profesional esta
estrechamente relacionada con Meyerhold, cree que €l siempre busco oportunidades para
desarrollar la interaccion con e/ espacio — un espacio que no es solo un escenario, sino
también todo el lugar donde nace y vive el teatro. “Tenia un objetivo: lograr y generar
tension para que el espectador no se sintiera cuidado y tranquilo en su silla [como
observador] y ni se saliera de la zona de percepcion emocional, para que siempre estuviera
conectado con lo que sucediera en el escenario” (Fokin, 2023). “La palabra favorita de
Meyerhold era levantar [al espectador]. Ademas, Meyerhold utiliz6 la palabra grotesco,
que interpretd como hacer que al espectador pase de un estado a otro” (Fokin, 2023). En
la misma conversacion Fokin nos dio un ejemplo de la decision del director para poder
interactuar con el espectador en el espacio: para contagiar al piblico con el llanto, actores
que estaban en la platea, comenzaron a sollozar, y acto seguido se escucho el comentario
desde el escenario: “;Quién llora?” El efecto domino obligé al publico a cambiar a la
emocion deseada, prevista por el director. Meyerhold sofiaba con crear un teatro en el que
el espacio fuera flexible, en movimiento y en constante cambio. “La sala ideal para
Meyerhold era un espacio rodeado de espectadores por todos lados, en el que una pared se
abriera y creara un acceso directo a la calle” (Fokin, 2023). Desde 1988 Fokin ha sido
presidente de la Comision del Patrimonio Creativo de Meyerhold, luego inicio la apertura
del Centro Meyerhold en Mosctl y en 2003 se convirtid en director artistico del teatro
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Alexandrinsky, donde en 2024 realizo6 la obra Meyerhold. Teatro extrario, que el mismo
caracterizo como expresion del genero “actuacion-fantasia”, dedicada al 150° aniversario
del nacimiento de Meyerhold.

Después de la revolucion (1917) Meyerhold se uni6 al Partido Comunista y ofrecio
cooperacion a las nuevas autoridades. “La revolucion es un evento que cambio
radicalmente el destino, la estética e incluso la imagen publica de Meyerhold. Un esteta y
estilista sutil, que recientemente ocup6 el cargo de director en jefe de los teatros imperiales,
de repente se convierte en el lider del frente de izquierda en el arte y organiza su propia
revolucion en el escenario, estableciendo nuevas reglas para la existencia de un actor, para
trabajar con el espacio y el texto” (Zintsov, 2024).

Desde 1918, Meyerhold dirigié cursos profesionales: ensefi6 direccion y direccion
escénica. Durante la época, cred la Biomecanica que buscaba desarrollar fisicamente a los
actores y prepararlos para que pudieran cumplir rdpidamente sus tareas en el escenario. En
términos aplicados, la Biomecdnica es un sistema de ejercicios que ayuda al actor a
mejorar sus habilidades fisicas. Meyerhold creia que este sistema podria convertir a un
artista comun en un actor universal, es decir, en un actor omnipotente, en un mecanismo
perfecto, como escriben los editores de la coleccion de las citas del director, publicada por
GITIS (el Instituto Ruso de Artes Teatrales, el mds grande y prestigioso del pais) y titulada
Meyerhold durante arios diferentes (GITIS, 2022, p. 194). El director tom¢ este término de
la ciencia. Por un lado, la Biomecanica se basa en la teoria de William James que dijo que
primero vienen las reacciones fisicas y luego las emocionales. Por otro lado, Meyerhold se
gui6 por las ideas de Frederick Taylor. Este ingeniero estadounidense ideé un método de
organizacion cientifica del trabajo para optimizar las fuerzas de los trabajadores.
Meyerhold queria lograr la plasticidad ideal de los actores, para ensefiarles los medios
expresivos. Su método suponia que el movimiento va de lo externo a lo interno. Por esta
razoén, a Meyerhold no le gustaba la fase del sistema de Stanislavsky basada en la
experiencia interna del rol. Para Meyerhold lo principal era moverse en esta direccion:
pensamiento - movimiento - emocion - palabra, siendo la etapa principal de la actuacion el
segundo punto. El movimiento debia ser exagerado para que sea mas facil de entender para
el espectador. Aunque Meyerhold, a veces, fue criticado en Rusia por convertir a los
actores en marionetas y privarlos de su individualidad, las clases de Biomecdanica han sido
obligatorias para los estudiantes teatrales del pais. Boris Pavlovich, director teatral, dice
que “es mas facil profanar a Stanislavsky que a la Biomecanica. En la Biomecanica, las
matematicas son mas obvias y los errores de calculo son mas obvios. Lo cautivador de
Stanislavsky es su idealizacion del proceso teatral, y lo cautivador de Meyerhold es su
capacidad para ver formulas matematicas en la magia teatral” (Pavlovich, 2014).

En octubre de 1920, Meyerhold ofreci6 el programa Octubre teatral para reformar el teatro
ruso. El objetivo era politizar el teatro, es decir, convertirlo en un instrumento para la
propaganda estatal. Algin tiempo después, inaugur6 su propio teatro en Mosct, en cuyo
escenario dirigio mas de 20 obras. “Hablando del Teatro de Meyerhold como un teatro
avanzado, debe sefialarse que reevaluo radicalmente todos los valores teatrales anteriores y
establecid otros nuevos... Esta creacion critica, destructiva, analitica y al mismo tiempo
[promotora] de nuevos valores es el sentido principal del teatro [de Meyerhold]. Meyerhold
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resolvié audazmente la vieja disputa entre teatro y drama a favor del teatro. El teatro no
contaba con fuertes obras dramaticas en sintonia con la modernidad revolucionaria. El
teatro dejaba de ser un transmisor del texto y se convertia en un artista independiente, pero
para facilitar el trabajo en el escenario era necesario un cambio radical en la técnica de
actuacion, para lo cual Meyerhold cre6 la Biomecanica”, escribe el critico teatral Alexei
Gvozdev en su obra de investigacion Teatro de Vs. Meyerhold (Gvozdev, 1927, p. 12).

En 1930, Meyerhold realiz6 una gira por el extranjero. En Berlin, se reunid con el actor
Mijail Chéjov (sobrino de Anton Chéjov), quien habia emigrado de la Union. Chéjov
intentd convencer a Meyerhold para que se quedara a vivir en el extranjero, pero
Meyerhold regres6 a la Union. En 1934, representd La dama de las camelias; a Stalin no le
gusto la obra, y, por eso, los criticos soviéticos atacaron al director con acusaciones de
esteticismo, denunciando que su teatro estaba divorciado de las realidades soviéticas.

Meyerhold estaba interesado en el teatro oriental, en particular el kabuki japonés. Este
interés era mutuo. Las ideas de los reformadores rusos—sobre todo, de
Meyerhold,—influian en el nuevo teatro japonés, que tenia interés en aplicar las soluciones
artisticas occidentales. (Con razon, a finales de los afos veinte del siglo pasado, los
entusiastas del Teatro Tsukiji habian traducido obras representadas por Meyerhold.)

En 1937, el activista japonés Sugimoto Ryokichi, fandtico de Meyerhold, intentd ingresar
ilegalmente a la Union Soviética, por lo que fue arrestado. Bajo tortura, testifico contra
Meyerhold, quien fue declarado espia de la inteligencia japonesa.

En 1938 se cerr6 el Teatro de Vsevolod Meyerhold. Aunque la maquina represiva ya estaba
en marcha, después del cierre de su teatro, el director trabajo por algin tiempo en la Opera
de Konstantin Stanislavsky.

En 1939 Meyerhold fue arrestado, pasé varios meses en la carcel de Lubyanka, donde fue
interrogado y torturado. En febrero de 1940 fue fusilado, después de ser acusado de
actividades contrarrevolucionarias.

Muchos, no obstante, creen que el desencadenante del arresto de Meyerhold fue un articulo
titulado Teatro extrario, publicado en el periodico soviético Pravda [La verdad] en 1937,
en que Pavel Kerzhentsev criticaba, sin piedad, a Meyerhold: “Se convirtié en un cuerpo
extrafio en el arte soviético. ;Necesitan realmente el arte y el publico soviéticos un teatro
asi?” (Kerzhentsev, 1937). La actuacion nueva de Valery Fokin se basa en este episodio,
que, al parecer, habia sido mas que solamente un episodio. Pues, resulté que si: como
Meyerhold sigue siendo una de las figuras mas importantes en la historia teatral, los artistas
e investigadores (sobre todo, de Rusia) tradicionalmente han hablado mucho sobre €l.

Boris Pavldvich también dice que “Meyerhold es nuestro segundo numero detras de
Stanislavsky. En primer lugar, porque Meyerhold es alumno de Stanislavsky. En segundo
lugar, porque el sistema de Stanislavsky se registra como una escuela y la practica de
Meyerhold se registra como un método. Pero si no entendemos estos dos principios de la
escuela teatral rusa, por un lado con Stanislavsky y su teoria del analisis del texto, la
esencia del rol y el superobjetivo y, por otro, con Meyerhold y su Biomecanica,
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matematicas y el sistema de roles, entonces no veremos esta escuela de teatro tan
rusa en sus origenes... Lo mas importante que obtuvimos de Meyerhold fue la sobriedad
de la vida fisica en el escenario” (Pavlovich, 2014).

Kirill Serebrennikov, director de teatro y cine, cree que “en cuanto al método, la
Biomecénica y todo lo que ella implica de una forma u otra, es, por supuesto, algo mas
amplio que los simples ejercicios. Se trata de cambiar la actitud hacia la persona, su lugar y
significancia. En el periodo prerrevolucionario, Meyerhold situaba al hombre en el centro
del universo, y lo principal para él era el individuo: Don Juan o Hedda Gabler. El mundo
gira en torno a una persona y toda la atencion se dirige a esa persona, segun la cual se
construyen tanto la ética como la estética. Y después de la revolucion ya no hay hombre,
hay masa, hay produccion-polémica, hay biomecanica. Meyerhold hace un experimento
significativo para transformar a una persona en un engranaje, en un tornillo, en una
determinada parte de la produccion de arte... En este sentido, Meyerhold fue un sucesor de
la idea del bolchevismo, una especie de Stalin en el teatro... Dictadura total de la
direccidn, subordinacion de todo al director: toda la compaiiia, todo el material de
actuacion, toda la ideologia” (Serebrennikov, 2014).

Evgeniy Kamenkovich, director de teatro, dice que hay muchas leyendas sobre el estilo de
trabajo de Meyerhold. “Lo que més me gusta es la historia contada por alguien de la
generacion anterior en el departamento de direccion de GITIS, sobre como los jovenes
aprendices vienen a practicar con Meyerhold. Los conoce y les muestra el modelo actual de
la actuacion futura. Les muestra en detalle una de las escenas que mafana ensayaran. Esta
brillante exhibicién causa una poderosa impresion y se gana el aplauso de todo el grupo de
alumnos. Al dia siguiente vienen a ver un ensayo en vivo de la misma escena y ven a
Meyerhold haciendo exactamente lo contrario” (Kamenkovich, 2014).

Varios investigadores e historiadores de teatro llaman la atencion sobre el hecho de que el
método creativo de Meyerhold sigue siendo poco estudiado. “Los investigadores de la
historia de las producciones del director tienen interpretaciones significativamente
diferentes de los principios generales de la direccion de Meyerhold. Durante muchos afios,
los estudios teatrales rusos tuvieron una capacidad limitada para estudiar objetivamente
métodos artisticos que no fueran realistas. La propia teoria del teatro de Meyerhold fue
negada... El legado de Meyerhold se publica y estudia en orden meramente cronologico,
en ininterrumpida correlacion con actuaciones especificas, como si no hubiera escuela,
teoria o sistema. Esto contradice la orientaciéon de Meyerhold hacia la comprension de los
fundamentos del arte de la direccion y del nuevo sistema teatral, orientacion que, desde
1907, lo impulso a realizar trabajos tedricos, publicar una revista, gestionar estudios,
formar directores, actores, artistas...” (RIII, 1998, p. 5).

Todas estas declaraciones sobre Meyerhold componen el retrato de un artista multifacético
y diverso, una figura grandiosa que cre6 un nuevo universo teatral. En este universo, el
espacio cobra vida de una manera caprichosa; aqui nace una historia y se escuchan ideas y
voces que no parecian adecuadas para la época, pero que no pierden su relevancia casi cien
anos después.
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Seccidn: Articulos. Unas palabras sobre Meyerhold,
uno de los tedricos y practicantes mds profundos del teatro. Naira Gevorkyan.

(Quién fue Meyerhold en primer lugar: un gran actor, un gran director o un gran
escendgrafo? Hay que entender que en el siglo XX el teatro se desarrolld rapidamente y
Meyerhold, como verdadero genio, se adelantd a su tiempo, introduciendo un nuevo
lenguaje teatral. Es dificil imaginar que Meyerhold pudiera en algin momento sentir que
ya no podia desarrollarse dentro de los muros del gran Teatro de Arte de Moscu, pero eso
es exactamente lo que sucedi6. Intuitivamente entendid que habia llegado el momento del
teatro de autor (director) y cre6 varios medios para la implementacion de sus propias ideas.

Meyerhold creia que la tarea del teatro debia ser despertar la imaginacion del espectador,
involucrarlo en el proceso de llenar el espacio escénico con ideas. La Biomecanica por ¢l
creada se convirtio esencialmente en una herramienta para una disputa con Stanislavsky,
quien creia que el actor debia asumir completamente el papel. Meyerhold insistio en que el
actor debia usar mascaras y no convertirse en su propio personaje. Para ¢l, el teatro no era
un reflejo de la vida real (lo que, por ejemplo, buscaba Anton Chéjov), sino una plataforma
en la que podian desarrollarse lo grotesco y la excentricidad. La Biomecanica, al ser una
herramienta técnica en manos del director (jno del actor!), sirve a esta idea: la plasticidad
especial del actor es uno de los elementos del nuevo lenguaje teatral, siendo que un gesto o
un giro de cabeza pueden expresar una emocion y transmitir un pensamiento. El realismo
socialista nego6 tales practicas, pero Meyerhold, aun pasando por una serie de pruebas
severas, se mantuvo fiel a si mismo y a sus principios artisticos.

Hoy en dia, la gente de teatro no esta menos interesada en el método y el legado de
Meyerhold que en el de Stanislavsky. Hace cien afios, Meyerhold se mudo organicamente
del Imperio Ruso a la recién creada URSS y encontré un lenguaje comun con cada uno de
los regimenes, pero no porque hiciera concesiones facilmente, sino porque poseia una
energia artistica incontenible que, como el agua, siempre encontraba una salida incluso
cuando las puertas estaban cerradas. En Rusia se concede especial importancia al estudio
de Meyerhold, pero atn alli, en su tierra natal, los investigadores se pierden en la
inmensidad de su legado, centrandose, a veces, en algunos de sus elementos y
desestimando otros. En Occidente, maestros y tedricos estan tratando de comprender a
Meyerhold, considerandolo un mago y un genio a la altura de Stanislavsky. Sin importar
fronteras, los creadores y criticos de teatro son conscientes de que Meyerhold es un
fendmeno unico que ejerce una influencia colosal en el teatro ruso y mundial.
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Resumen

En el presente escrito se describe, a modo de sintesis, la perspectiva del teatro documental
desde su mirada escénica, asi como también la del teatro de objetos documentales. En ese
recorrido veremos coémo fue desarrollandose una construccion a través del tiempo sobre los
documentos y lo documental y sus formas de construccion para la narracion escénica.

Palabras clave: Teatro documental; Biodrama; Teatro de objetos documentales; Archivo.
Abstract

This paper describes, as a summary, the perspective of documentary theater from its scenic
perspective, as well as that of the theater of documentary objects. In this journey we will see
how a construction was developed over time on documents and documentaries and their
forms of construction for scenic narration.

Keywords: Documentary theater; Biodrama; Theater of documentary objects; Archive.

JPodemos admitir que esta mesa es solida?
La mesa también es un drbol que ha sufrido
muchos abusos. Es el recuerdo del arbol.
También es la premonicion

de un incendio, del humo y la ceniza.

2
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El punto de partida del presente trabajo es realizar un recorrido por el teatro documental hasta
llegar a una forma de manifestacion especifica que desemboca en estas dramaturgias de lo
real y en la aparicion con fuerza de las narraciones del yo que encuentran su mayor
popularidad en lo que en argentina fue denominado Biodrama.

Por otro lado en el teatro de titeres, objetos y formas animadas también se produce un proceso
similar con los objetos tomados de la realidad (no creados para la escena) y que sintetizan su
recorrido en lo que hoy conocemos como Teatro de Objetos Documentales (TOD), tomando al
objeto como documento.

Estas nuevas narrativas escénicas tienen sus anclajes historicos y, a su vez, sus puntos de
encuentro. En el presente articulo realizamos un recorrido desde la historia para poder pensar
el proceso de constitucion de estas formas documentales.

Para enmarcar debemos decir que vamos a entender por documento a un testimonio material
que da cuenta de un hecho y que se puede manifestar en diferentes soportes.

Asi como podemos pensar que todo es signo. Podriamos decir que todo es documento, ya que
de alguna manera en la escena todo material da cuenta de algiin hecho pasado. Pero no todo
va a ser escénicamente narrado como documento.

Lo documental en el teatro adquiere a lo largo de los afios diversas manifestaciones escénicas.
En los ultimos afios han aparecido formas narrativas escénicas centradas en el objeto como
documento o el sujeto como documento. Esta tensién de cuerpos en escena (sujetos y objetos)
tiene formas historicas diversas. En este breve recorrido intentamos hacer foco en estas
construcciones que avanzan en la escena mundial, latinoamericana y Argentina dejando
diversas huellas.

El teatro documental tiene una larga historia en las artes escénicas en occidente con un
recorrido desde los inicios del siglo XX. El teatro de objetos, pensado como tal, donde el
objeto cotidiano, social, utilitario empieza a cobrar relevancia, tiene su aparicion en la década
del ochenta. Sin embargo, sobre teatro de objetos documentales se empieza a hablar en los
ultimos diez afios, el objeto aparece en escena como un documento que revela su historia
particular.

Haremos un recorrido bibliografico y de antecedentes que nos guie para poder pensar este
encuentro entre sujetos y objetos posicionados en la escena como documentos que permiten
recuperar la historia, la memoria y la cultura de una sociedad.

El teatro documental segun historiadores, tiene su aparicién en Rusia hacia 1900
acompanando los procesos de la revolucion Rusa de 1917 y su mayor desarrollo se da en
Alemania con Erwin Piscator’ y Peter Weiss®.

3 Director y dramaturgo aleméan considerado por muchos historiadores como el iniciador del teatro politico.
4 Director, dramaturgo y artista multidisciplinario considerado como uno de los iniciadores del teatro
documental.



El Teatro Documento es un teatro de informacion. Expedientes, actas, cartas,
cuadros estadisticos, partes de la bolsa, balances de empresas bancarias y de
sociedades industriales, declaraciones gubernamentales, alocuciones,
entrevistas, manifestaciones de personalidades conocidas, reportajes
periodisticos y radiofonicos, fotografias, documentales cinematograficos y
otros testimonios del presente constituyen la base de la representacion. El
Teatro Documento renuncia a toda invencion, se sirve de material auténtico
y lo da desde el escenario sin variar su contenido, elaborandolo en la forma.
[...] Esta seleccion critica y el principio segun el cual los fragmentos se
ajustan a la realidad, nos dan la cualidad de la dramatica documental. (1971,

pp. 97)°

Ya Piscator a principios del siglo XX° habia llamado drama documental a este tipo de
manifestaciones artistico - escénicas basadas en documentos de la época y que tenian por
finalidad atender o manifestarse sobre una causa politica determinada.

Peter Weiss continta con este legado de un teatro documental que se situa desde una mirada
politica concreta. Trabaja sobre la busqueda de objetos - documentos historicos y posiciona su
mirada sobre no alejarse de su faceta artistica y teatral. “Un Teatro-Documento que desee ser
ante todo un foro politico y que renuncie a unos resultados artisticos, se pone a si mismo en
entredicho. En tal caso seria mas efectiva la actuacion politica practica en el mundo exterior.”
(Weiss, 1971. pp-100).

El teatro documental termina de consolidarse artisticamente con estos dos referentes iniciales
y va a tener un largo recorrido a lo largo del siglo XX y hasta la actualidad.

En la Argentina hubo varios referentes, tal vez una de las experiencias mas resonantes se haya
dado en la ciudad de Cordoba con el grupo Libre teatro libre’, que entre varias de sus obras de
investigacion y creacion artistica incluyen el teatro documental como procedimiento de
creacion escénica y dramatargica. Un teatro con un marcado contenido politico y muy
signado por las manifestaciones de la época, el grupo nace concretamente el mismo afio en
que se genera esa gran manifestacion obrera y estudiantil conocida como el Cordobazo®.

Con el paso del tiempo, el teatro documental, fue reformulando su mirada sobre la escena y la
creacion dramadtica, acompanando los cambios sociales y culturales, de esta manera, se
fueron generando diversas formas de produccion y de creacion teatral llegando a un teatro
documental més centrado en el relato individual, lo que Cesar De vicente (2016) llama
espectaculos de “integracion de lo real, teatro testimonial, teatro antropoldgico” u otras
variantes que se incluyen dentro del teatro documental donde el documento es la persona
misma que cuenta su relato. “existe un progresivo desprendimiento epistemoldgico mediante

® Weiss, Peter (1971) Escritos politicos. Ed. Lumen. Barcelona.

6 Piscator Edwin (1976) Teatro politico. Ed Ayuso. Madrid

7 Web site: https:/latinoamericana.wiki.br/verbetes/l/libre-teatro-libre

8 El cordobazo fue una manifestacion histérica que unid a obreros y estudiantes sucedida entre el 29 y el 30 de
mayo de 1969 y la cual fue reprimida por la dictadura civico, eclesidstica militar de ese momento liderada por
Juan Carlos Ongania.
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el que se rechaza los “grandes relatos de las ciencias” en beneficio de lo local "Soy de donde
pienso”” (p. 44)’.

“Algo por el estilo” (1975). Obra del grupo teatral cérdobes Libre teatro libre'’

Estas propuestas del teatro documental, se dan en paralelo a la aparicion de los discursos de la
critica epistemologica feminista, que tiene a una gran exponente y divulgadora a Donna
Haraway'' quien propone desde la epistemologia el concepto del conocimiento situado, del
que se van a desprender formas del pensamiento politico como el pensamiento situado o
politica situada. Asi esta idea del teatro documental que manifiesta De Vicente (2016) del soy
donde pienso estan en consonancia con estas otras manifestaciones sociales, cientificas y
politicas que aparecen en la sociedad, donde se manifiestan con fuerzas lo situado, lo micro y
la mirada concreta que hay en un determinado contexto y en una determinada historia
particularizada, por sobre lo universal.

Asi las artes escénicas y el teatro en particular se vieron pregnados por estas nuevas
circulaciones del discurso y el pensamiento, tanto en el mundo como en Argentina, en nuestro
pais se vio desplegado principalmente o en sus inicios por Vivi Tellas y Lola Arias como
principales referentes.

® De Vicente, Cesar (2016). El teatro en la realidad: Once notas sobre el teatro documental. Revista Arte Escena.
N°2

1% Imagen tomada de: https://www.laizquierdadiario.com/Un-nuevo-teatro-Libre-Teatro-Libre

" Puede consultarse el libro Haraway, D.J. (1995): Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza,
Madrid, Catedra. Que dice por ejemplo en un fragmento “Lucho a favor de politicas y de epistemologias de la
localizacion, del posicionamiento y de la situacion, en las que la parcialidad y no la universalidad es la
condicion para que sean oidas las pretensiones de lograr un conocimiento racional. Se trata de pretensiones
sobre las vidas de la gente, De la visiéon desde un cuerpo, Siempre un cuerpo complejo, contradictorio,
estructurante y estructurado, contra la vision desde arriba, desde ninguna parte, desde la simpleza.” (pag 335)
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Vivi Tellas por un lado genera el Proyecto museo desde el ano 1994 al afio 2000, donde
distintos directores generaban producciones teatrales inspiradas en distintos museos de la
ciudad de Buenos Aires, de esta experiencia aparece una obra de Federico Ledn desarrollada
en el museo aeronautico y que fue titulada Museo Miguel Angel Boezzio donde Federico Ledn
propone a un ex combatiente de Malvinas como protagonista del relato del Museo
Aeronautico mientras nos cuenta su su vida como ex o sea su vida después de la guerra.

“La obra de Leon se acerca al teatro documental, introduciendo lo biografico
en el espacio teatral [...] la obra ejemplifica la funcion innata del museo de
mostrar y contar, sin embargo convierte el objeto fosilizado en un sujeto
vivo y activo cuando aparece Boezzio sobre el escenario para articular (con
la colaboracion de Leon) la curacion de su ser, reinventando, improvisando y
conmemorando cada vez la experiencia de su vida” (Werth: 2013)"

Luego de esta experiencia especifica dentro del proyecto museos aparece Biodrama generado
en el Teatro Sarmiento de la ciudad de Buenos Aires donde se realizd una convocatoria a
distintos directores de la escena portefia para que trabajara sobre la consigna de armar una
obra teatral trabajando sobre la vida de una persona viva. Las propuestas fueron bien
diferentes, todos trabajaron sobre una biografia particular de alguien vivo, pero no todas las
propuestas llevaban a escena a la persona en cuestion. Pero, la creacion dramaturgica estaba
centrada en las biografias de las personas, en sus archivos personales.

En paralelo Vivi Tellas, empieza a trabajar en su propio estudio en lo que va a denominar
proyecto archivo que luego tomara en su propio recorrido el nombre comin de Biodrama.
Aparece en escena su primera obra con estas caracteristicas de documental biografico, Mi
mama y mi tia, una obra que tiene a su madre y a su tia como actrices de la escena contando
sus historias personales. A partir de estas obras se pondran en escena una serie de
experiencias similares con ella como directora, entre ellas encontramos: Tres filosofos con
bigotes, Cozarinsky y su médico, Escuela de Conduccion, Disc Jockey, Mujeres Guia, Rabbi
Rabino, O rabino e seu filho, La bruja y su hija, Maruja enamorada, Las Personas, El nifio
Rieznik, Los Amigos, Muy bodas de sangre, un biodrama tragico, Lo tengo todo. Ensayo para
una obra comunitaria.

Como iniciativa del proyecto archivos Lola Arias (escritora, directora de teatro y cine nacida
en Argentina) pone en escena Mi vida Después en el afio 2009, “En Mi vida después seis
actores nacidos en la década del setenta y principios del ochenta reconstruyen la juventud de
sus padres a partir de fotos, cartas, cintas, ropa usada, relatos, recuerdos borrados.”'* (Arias,
Lola - S/F). Luego de este primer estreno dentro del teatro documental, va a desarrollar

12 Werth Brenda (2013) - Ritos intimos y Propuestas Eticas en el Proyecto Museos de Vivi Tellas Rev. Bras.
Estud. Presenga, Porto Alegre, v. 3, n. 3, p. 789-804.. http://wwwseerufrgsbr/presenca
13 Arias Lola (S/F): https://lolaarias.com/es/my-life-after/
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muchas experiencias dentro de este tipo de narrativas documentales “creando mas de doce
obras en colaboracion con personas que han vivido diferentes acontecimientos y experiencias
historicas.” (IDEAM, s.f.) Algunas de ellas son: Familienbande, That Enemy Within, El aiio
que naci, Melancolia y manifestaciones, El arte de ganar dinero, El arte de llegar, Teatro de
guerra, Minefield, Atlas del comunismo, Reas.

Todas estas obras, nombradas, tanto las de Vivi Tellas como las de Lola Arias tienen un punto
de partida en comun, lo documental como forma narrativa, las personas como centro de esas
narrativas y como generadoras de esa documentalidad expresiva.

Estos dos casos de directoras, se dan en Argentina y tal vez puedan considerarse las
principales referentes dentro de los inicios del del biodrama como una particularidad del
teatro documental.

Entre todas estas obras nombradas surgieron muchas otras, también algunos modos hibridos
que trabajan sobre lo documental poniéndolo en escena y generando espacios de ficcion que
son puestos en evidencia como parte de esa propia logica narrativa.

Entre las obras argentinas que podemos encontrar y que narran desde lo documental o desde
estos formatos cercanos o hibridos estan: Jamlet de Villa Elvira de Blas Arrese Higor (2019)
"El director y el grupo crean una version contemporanea, libre y experimental del Hamlet
shakespereano: indagaciones teatrales, subjetividades del grupo, biografias personales e
investigacion etnografica se tensan en una propuesta que imbrica la materia ficcional con el
género documental.” (Teatro Nacional Cervantes - S/F)"

La ilusion del Rubio (2021) la obra, protagonizada por Martin Slipak quien se presenta como
Martin Slipak, actor que va a recuperar la historia de un joven de 19 afios desaparecido en la
ciudad de Coérdoba.

Imprenteros y Testosterona, ambas dirigidas por Lorena Vega. En el caso de Imprenteros
(2018), es una obra donde se reconstruye la historia alrededor de la imprenta de la familia de
la propia directora (Lorena Vega) y sus hermanos. Por otro lado 7estosterona (2024) “En esta
propuesta, el relato biodramatico, la supremacia del yo, no es la tnica capa. Desde el inicio de
este viaje narrativo el texto plantea derivas vinculadas con la botanica y la naturaleza, uno de
las pasiones de Alarcon, con menciones directas al cientifico Alexander von Humboldt, sus
descubrimientos y su historia de amor con un muchacho latino.” (Cruz, Alejandro: 2024)"

En Latinoamérica se han desarrollado propuestas similares. En chile el grupo KIMVNTeatro,
es un grupo que ha desarrollado su teatralidad desde la identidad mapuche y con un contenido
biografico muy marcado “situd la mirada en aspectos autobiograficos de las hermanas y
fundadoras de la compatfiia, Paula Gonzalez Seguel y Evelyn Gonzélez Seguel. Se buscaron

' Teatro Nacional Cervantes. Argentina. https://www.teatrocervantes.gob.ar/obra/jamlet-de-villa-elvira/

13 Cruz Alejandro (29 de febrero del 2024) Testosterona, un cautivante cuerpo performatico sobre la
construccion de lo masculino. La nacion.
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/testosterona-un-cautivante-cuerpo-performatico-sobre-la-constr
uccion-de-lo-masculino-nid29022024/
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historias intimas y familiares para excavar en aquellos espacios vacios de la historia de sus
ancestros.” (Bustos Silvana: 2024, p. 45)'¢

Obra “Nuke” grupo KIMVN Teatro. Chile'

Otra obra cercana al biodrama es "Mudarse de si (pollito con papas)” mas cerca de la
autoficcion (obra creada a partir de la historia personal de uno de sus protagonistas), pero que
en la misma obra hace referencia a que ese hecho ficcional es su historia personal
representada por esos actores “es un acto autoficcional y escénico. En donde pretendo navegar
las confusas historias de violencia, mentiras, secretos y olvido que se entretejen en mi
memoria familiar.” (Causillas Tirso: 2024, p. 67)"®

Anteriormente en latinoamerica, tambien tenemos un historial de figuras similares a esta
dramaturgia del yo que se da como anexo o desprendimiento del teatro documental, en Cali,
Colombia, en los anos 60 ,se da la conformacién de un grupo de teatro experimental que
representa lo que hoy llamamos biodramas con dos obras “Requiem por el padre” y “Las
casas”.

En Chile y en Uruguay también se van a dar propuestas “biodramaticas” que relatan sobre
todo acontecimientos relacionados con las vivencias post dictadura en ambos paises, en el
caso de chile encontramos “Villa-Discurso" de Guillermo Calderén. En Uruguay “Pogled” de
Ivan Solarich. Las obras recuperan los relatos “indirectos” de las ultimas dictaduras, personas
que no la vivieron en sus cuerpos sino como relatos de personas cercanas.

16 Bustos Silvana (2024) Escena Mapuche: reflexiones de los procesos de investigacion-creacion de la compafiia
KIMVNTeatro. En, Lora Lucia, Dubatti Jorge (comp.) Artistas-investigadoras/es y produccion de conocimiento
desde la escena. Una filosofia de la praxis teatral. Tomo V Ed ENSAD Peru.
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En Europa encontramos otros casos el grupo Rimini Protokol de Alemania quienes “fundaron
en el afio 2000 el sello teatral Rimini Protokoll y desde entonces han trabajado en diferentes
constelaciones bajo este nombre. Obra tras obra han ampliado los medios del teatro para crear
nuevas perspectivas sobre la realidad.”" Quienes tambien desarrollaron obras de teatro
documental centradas en relatos personales.

Otros grupos son Knam, en Rusia, que trabajan desde el teatro documental principalmente
incorporando procesos biodramaticos en algunas de sus obras.

Doron Rabinovici y Matthias Hartmann dirigen una obra llamada “Los tltimos testigos”,
donde sobrevivientes del nacismo estdn en escena junto a actores y se va contando la historia
de cada uno de estos sobrevivientes.

Vemos que en distintos paises se dieron condiciones de creacion que pusieron sobre relieve
estas narrativas del yo, con biografias especificas y con diversas propuestas escé€nicas que
ponderan a la persona que narra sus propias historias como documento principal dentro del
teatro documental.

El teatro de objetos tienen un recorrido en la practica escénica donde también comienzan a
verse formas escénicas previas que luego son conceptualizadas o nombradas hasta llegar a lo
que se ha llamado como teatro de objetos documentales.

El concepto de teatro de objetos se empieza a utilizar en la década del ochenta, segiin
coinciden diversos autores, tomando como base la gran mayoria la investigacion de Ana
Maria Abreu de Amaral (1991)* que especificamente sittan la aparicion del concepto teatro
de objetos en 1980 y el primer festival especifico de teatro de objetos en Francia en 1983.

Pueden y suelen considerarse diversos antecedentes que dan lugar al ingreso de los objetos al
territorio escénico.

Por un lado el trabajo del movimiento Dadaista en torno a la exploracién escultorica y
especificamente el concepto de Ready Made acufiado por Marcel Duchamp, donde un objeto
de la realidad cotidiana es puesto en funcidn artistica, se le otorga de esta manera una
resignificacion que deposita sobre la mirada de ese objeto cotidiano otras formas del
pensamiento que lo corren de su funcion original o utilitaria.

Por otro lado se va a dar en las artes visuales, a lo largo del siglo XX una puesta del objeto en
funcion artistica de distintas maneras, encontrando en el surrealismo, en la poesia objetual, o
en el arte pop nuevas formas de posicionar lo objetual cotidiano como metafora.

Dentro del teatro el objeto fue también resignificando su lugar escénico, encontrando cada vez
un espacio de dialogo con actores y actrices, generando un espacio de igualdad e incluso por
momentos tomando la escena por completo.

'® Rimini Protokol (S/F) https://www.rimini-protokoll.de/website/en/about
20 Amaral, Ana Maria (1991) Teatro de formas animadas, Ed.,Univ. de Sio Paulo, Brasil 1°Ed.1991, p., 211
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Encontramos en la historia del teatro algunos ejemplos de escenas donde los objetos
generaban una preponderancia significativa: a principios del siglo XX, con la aparicion del
futurismo y sus propuestas de teatro sintético Filippo Tommaso Marinetti en 1915 pone en
escena la obra PIES, que consistia en una visualizacion de los pies de los intérpretes con la
participacion de objetos como sillas, sillones y maquinas de coser.

Aparecen también objetos en los happenings, donde el objeto es puesto en situacion de
tension con los espacios donde se situan.

Del happening, de la performance y, de las artes visuales, va a tomar Tadeuz Kantor, el
director teatral y artista plastico polaco, una variedad de procedimientos que va a trasladar a
las artes teatrales incorporando el objeto como construccion escénica elemental (sobre todo en
sus ultimas producciones) y, dindole un lugar de mayor importancia dentro del teatro,
igualandolo o poniéndolo en superioridad de status con respecto al actor.

Kantor (2009)*! va a cuestionar la idea de representacion escénica y va a reformular el
concepto de realidad en el teatro. Acercar la realidad no es volver a presentar (representar):

La autonomia de la actividad artistica, es decir, el hecho de que el arte no
debe de evocar una realidad ya existente, lleva implicito el rechazo de la
realidad; en tal caso, la representacion y la reproduccion quedan
automaticamente descartadas, mi lugar lo ocupa la realidad real, presente,
que hay que manipular (concepto propio del happening) de modo adecuado.
(2009. pp 107)

Incorpora aqui la idea de presente a la realidad escénica y esa realidad es manipulada,
resignificada en la escena, se metaforiza, cobra una entidad otra desde el presente escénico.
Lo mismo va a pasar con los objetos:

Lo real esta formado por objetos sacados directamente de la «viday,
«verdaderos», los mas sencillos, neutrales, es decir, sin ningln tipo de
contaminacion de valores formales y estéticos, asi como de acciones y
situaciones, igualmente tomadas de la vida, basicas, que no surjan de la
trama. Este orden, llamémoslo «manejo de lo real», excluye cualquier tipo
de «representaciony, pues no remite a ningun otro orden. (Ibid. Pp 108)

De esta concepcion fueron apareciendo conceptos en torno a la objetualidad que fueron
cambiando, pasando por la idea de realidad del mas infimo rango y luego objeto del mas
infimo rango, donde Kantor dice que “un objeto nos desvela su esencia justo antes de ser
destruido, entre el VERTEDERO y la ETERNIDAD.” (Ibid. pp 178) con esto nos propone
que aquello que es parte de un desecho para la realidad, esos objetos descartados pueden ser

21 Kantor Tadeuz (2009) Teatro de la muerte y otros ensayos. Ed ALBA. Madrid. Espafia.



parte de esa nueva mirada que los sustrae a una eternidad. El objeto cobra otro sentido y la
realidad también. En esta mirada aparece una concepcion de la actuacion también diferente
“El nuevo actor debe dejar la representacion y debe poder entre otras cosas cercar el objeto
crear una situacion en torno a ¢I” (Ibid. pp 109). La mirada sobre el objeto empieza a cobrar
otra potencialidad en la escena, el actor esta a disposicion del objeto escénico para generar
situaciones y no se habla de manipulacion del objeto, sino de potenciarlo para que el objeto
generé su propia narrativa dentro de la escena.

Mas adelante Kantor va a utilizar el concepto de Bio - Objeto que de alguna manera en su
conceptualizacion se acerca a pensar esta hibridacion entre el objeto y el actor en escena. Dice
que los BIO-OBJETOS

Formaban con los actores un todo inseparable. Emanaban su propia «viday,
autéonoma, desvinculada de la FICCION (contenido) del drama. Esa vida,
junto con sus manifestaciones, formaba el contenido fundamental del
espectaculo. No era la fabula sino, mas bien, la materia del espectaculo. La
exhibicion y la manifestacion de la «vida» de ese BIO-OBJETO no reflejaba
ningun orden ya preexistente. jEra autébnoma y, por ende, real!
BIO-OBJETO: obra de arte. La «vida» del objeto como materia del
espectaculo La «vida interior» del OBJETO, sus caracteristicas, su utilidad y
su espacio imaginario formaban la materia del espectaculo. Y los actores se
transformaban en 6rganos suyos, en miembros vivos. Parecian unidos
genéticamente al objeto. Formaban una especie de BIO-OBJETO, que
funcionaba, que producia el tejido de una accion bastante peculiar. Bien
podia tratarse de una accion amorfa (la llamé «informal»), o de una
mecénica. Sin los actores, ese objeto no era mas que un amasijo de restos
desgastados, incapaz de actuar. Por otro lado, el trabajo del actor, su papel y
funcioén, venian condicionados por ese objeto, tenian su origen en él. (Ibid.
Pp 201).

Acé se abre lugar a esa interaccion intérprete - objeto, donde el trabajo de actuacion es
transformado y originado a partir del objeto, el actor no puede “ser” sin ese objeto, a su vez
el objeto necesita del trabajo interpretativo para “ser” en escena “sin los actores ese objeto no
es mas que un amasijo de restos desgastados”.

10



Este pensamiento escénico que desarrolla Kantor en su practica genera una mirada necesaria
de quiebre para pensar al objeto a la par del intérprete sin una ldgica de superioridad a la hora
de construir esa narrativa escénica. Posiciona al objeto como parte fundamental de esa
construccion escénica donde el objeto cobra una autonomia y una importancia mas relevante.

Esta transformacion préctica en la escena que se condensa y populariza con la figura de
Kantor, sumado a una serie de rupturas que se empiezan a producir dentro de lo que
conocemos como teatro de titeres y marionetas van a allanar el camino para la aparicion del
teatro de objetos, que comienza como se dijo en la década del ochenta del siglo pasado.

Una de las rupturas y transformaciones mas relevantes dentro del teatro de titeres mas
tradicional, se dan en paralelo a las creaciones de Kantor, y es, la aparicion del titiritero -
manipulador en escena, dejando al descubierto el artificio y posicionando de alguna manera al
titiritero como actor, a la par de ese objeto - titere.

Si bien es dificil situar cuando se produce este cambio o quiebre, quienes se han dedicado a
pensar e historizar el teatro de titeres y objetos coinciden en que esta serie de mutaciones que
hemos ido trazando (utilizacion de los objetos en las artes visuales, las propuestas objetuales
del futurismo en italia, la utilizacién del objeto en el happening, el cambio del status del
objeto en la escena con Kantor como uno de sus exponentes mas claros, y la aparicion del
titiritero o manipulador en las escenas tradicionales de teatro de titeres) dieron aparicion a
esta denominacion especifica y esta practica particular que es el teatro de objetos.

Katie Deville en Francia fue la primera segun se consigna en utilizar el término en 1980%,
Junto con Christian Carrignon crearon la compafiia Théatre de Cuisine &mbos investigan
desde aquellas primeros afios de los ochenta alrededor de esta particular forma de representar.
Dice Carrignon, sobre la aparicion del teatro de objetos.

“El origen del teatro de objetos es en la década de 1980, y no por casualidad.
Aquellos afios fueron el final de lo que en Francia llamamos los
“GlorieusesTrente” (“los treinta afios gloriosos” en referencia al periodo de
crecimiento econoémico entre el final de la Segunda Guerra Mundial y la
década de los afos 1970). Es el fin del bienestar. Para entonces, todo el
mundo ya tenia un coche, un televisor y un montén de bienes de consumo.
De hecho, en los afios 80 la gente empieza a pensar que todos esos bienes no
significan necesariamente bienestar. Creo que esta es la razon por la que
surge el teatro de objetos, como una ironia sobre la posesion y nuestra
sociedad. En Francia, la gente comenz6 a acumular bienes desde la Primera
Guerra Mundial (1914-18), por lo que existe una relacion entre la necesidad
de la acumulacion y la guerra, hasta el punto de que un hombre que ha
desaparecido puede ser representado por los objetos que deja atras.” (2013)%

22 Amaral, Ana Maria (1991) Teatro de formas animadas, Ed.,Univ. de Sdo Paulo, Brasil 1°Ed.1991, p. 129.
2 Christian Carrignon (2013) Como usar el teatro de objetos. WEB Titeresante.
https://www.titeresante.es/2013/02/como-usar-el-teatro-de-objetos-por-christian-carrignon/
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El teatro de objetos tiene un largo recorrido escénico que llega hasta la actualidad, Una de las
compaiias mas importantes en la argentina y mayormente reconocida fue El periférico de
objetos entre sus integrantes se encontraba Ana Alvarado quien siguid con variadas
investigaciones escénicas y tedricas alrededor del teatro de objetos y destaca entre otras cosas
el concepto de montaje en torno al teatro de objetos “La manipulacion es un montaje de
cuerpos, el cuerpo del actor y el del objeto. Ambos son fragmentos de un cuerpo mayor que
constituyen juntos: el sistema del teatro objetal.” (2018. Pp. 80, 81)*

En ese encuentro entre objetos y actores aparece un nuevo concepto escénico, producto de la
practica y la investigacion en torno al teatro de objetos en los ltimos afios y es el teatro de
objetos documentales. Se agrega aqui una nueva dimension a la mirada sobre ese objeto en la
escena, la construccion de ese objeto como documento historico, social, politico dentro de la
escena.

Christian Carrignon. Thédtre de Cuisine®

Ya desde Kantor empieza a aparecer esa nocion del objeto que se expresa en escena por su
propia historia, sus propias marcas, la historia que lo recorre dentro del imaginario cultural
donde se desarrolla, en Carrington aparece también esta idea, en la avanzada del capitalismo
de consumo masivo esos objetos dicen, construyen algo de esa historia del capitalismo y del
consumismo como del propio devenir del objeto en si mismo, Ana Alvarado también sostiene
que el objeto contiene en si mismo su propia historia, se hace visible eso que fue. El teatro de
objetos documentales traza un hilo en el teatro de objetos para recuperar la narracion historica
del objeto en escena.

2 ALVARADO, Ana. El actor en el teatro de objetos. M6in-Moéin - Revista de Estudos sobre Teatro de Formas
Animadas, Florianopolis, v. 1, n. 06, p. 075-086, 2018.

% Imagen tomada de:
https://www.titeresante.es/2013/02/como-usar-el-teatro-de-objetos-por-christian-carrignon/
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Tal vez, la mayor referente del teatro de objetos documentales, con varios libros y articulos
publicados sobre el tema y varias obras artisticas desarrolladas sea Shaday Larios, artista e
investigadora Mexicana, quién actualmente reside en Barcelona y se ha dedicado desde la
practica artistica y desde la investigacion teorica a indagar sobre esta posibilidad escénica.

La primera aproximacion al Teatro de Objetos Documentales (TOD) esta dada por la
preponderancia narrativa que posee el objeto en tanto historia, archivo o documento, Larios
(2022) va a decir que “El TOD dialoga con estas figuras” (las del teatro de objetos) “solo que
su impetu nuclear es la memoria situada del objeto” (2022, pp 32)*® El parentesco que hay con
el teatro documental dice Larios es la misma voluntad que tienen de documentar, el objeto
quiere decir y puede testimoniar al igual que una persona. Tenemos asi testimonios humanos y
no humanos y se nos aparece nuevamente la cuestion entre cosidad y carnalidad. Puesto que,
dice Larios, esos objetos también “adquieren una narracion humana al ser elegidos aunque su
forma de acercarse a la narracion sea otra”. El Objeto documental guarda un parentesco con el
Teatro de objetos y con el teatro documental pero posee sus particularidades narrativas. Es el
objeto el centro narrativo por excelencia, su imagen, lo que construye en las relaciones con
otros cuerpos en escena, con el espacio y con otros cuerpos humanos o no humanos. En esa
relacion el objeto como documento narra. Dice Larios:

Una vez que, o a la par que, el objeto es interrogado en su mudanza a
documento dimana un archivo, -abierto a incluir otra familia de objetos que
lo amparen - que exterioriza las representaciones que lo integran. Es
probado, sentido, maniobrado, se estudian sus complexiones fisicas, porque
lo definen, lo delatan y, a veces, descubren los indices, las estrategias que
especializan hacia afuera su espacio interno. (2022, pp 97)

Encontramos ese objeto devenido documento que va a encontrar sus formas de narrar y ser
narrado en escena, formas que se acercan al teatro de objetos y nuevas formas a explorar. “Las
respuestas a como se da la intermedialidad matérica motriz en la performatividad del objeto al
documento, no tiene una receta, una formula, precisa ser respondida frente a un repertorio
singular y sus archivos derivados.” (Ibid, pp 101)

En este sentido encontramos también propuestas escénicas muy diferentes y abiertas a la
exploracion dentro del TOD, en el libro citado de Larios aparece un desglose bastante
exhaustivo de propuestas muy diferentes que pueden ser enmarcadas dentro del TOD o que
tienen relacion con el mismo y en esos testimonios de las compaiiias para su creacion la
autora nos acerca al detalle de lo analizado anteriormente en el libro (ver pag 175 a 235 del
libro de Shaday Larios)*.

Por otro lado la Misma Shaday Larios forma el grupo Oligor y Microscopia en 2013 junto a
Jomi Oligor y una de sus primeras obras es La mdquina de la soledad. estrenada en 2014 y en

% Larios Shaday (2022) Teatro de Objetos Documentales. Ed La ufia rota. S. L. Espafia.
2" Larios Shaday (2022) Teatro de Objetos Documentales. Ed La ufia rota. S. L. Espafia.
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Seccidn: Articulos. Teatro documental y Teatro de objetos documentales. Un recorrido desde sus
antecedentes hasta la actualidad. Facundo Nicolds Dipaola.

donde trabajan alrededor de correspondencias encontradas e historias de vida que giran en
torno al Correo Postal, trabajan en torno a este objeto particular que es la carta escrita, esa
correspondencia que circula hoy en distintos lugares y que muchas veces no sabemos a quién
pertenece. Dice el grupo “La maquina es un documento deshojado en un espacio de
micro-paisajes e inventarios de lo infimo revelador que hay en los afectos que resguarda la
materia.”?®

< B

MAQUINA DE LA SOLEDAD

'

- Wﬁr}

e

La maquina de la soledad. Shaday Larios”

Por otro lado y junto a Xavier Bobés crean lo que llaman Agencia el Solar. Detective de
objetos, con la cual realizan investigaciones situadas y a partir de los objetos en esos espacios
generan una narrativa especifica con esos objetos como documentos. Algunos de los Casos
resueltos (como los llaman) son: Primer Album Girona. Temporada Alta 2016. Una
carpinteria con 70 afios de antigiiedad, llevada por cuatro generaciones de carpinteros, en
donde nunca nada se tiro.

Cuaderno de Campo Barcelona. Festival Grec 2019. Un pueblo de barracas silenciado por los
relatos histdricos oficiales en donde ahora hay un Jardin Boténico.

Diario Entrelineas. Berlin. Teatro Schaubude 2019. Un objetario de de la Republica
Democratica Alemana para cuestionar la idea de reunificacion 29 afios después de la caida del
Muro.*

28 https://www.oligorymicroscopia.org/espectaculos/la-maquina-de-la-soledad/

2 Imagen tomada de:
http://www.titeresante.es/2017/05/delicadeza-y-potencia-de-los-objetos-documentales-en-escena-por-shaday-lari
os/

30 https://www.oligorymicroscopia.org/agencia-el-solar-detectives-de-objetos/
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Podemos considerar aqui la obra Diarios de 15, de Ana Alvarado “es un espectaculo de
Teatro de Objetos, de caracter instalativo y performatico. A partir de la lectura de diarios “de
15” y cuadernos y notas de adolescentes, escritos durante las décadas de 1970/80/90/2000, se
desarrolla un espectaculo de pequefias piezas individuales, en las que cada integrante de la
Compania de Titiriteros de la UNSAM, haciéndose cargo poéticamente de una década, bucea
en su adolescencia y en los lugares comunes respecto del amor, el cuerpo y sus mutaciones, la
musica, la experimentacion, el riesgo y los marcos diferenciadores que implic la vida
politica, social y cultural de cada década en la vida de los jovenes.”!

Aqui tenemos el objeto diario como documento inicial de exploracidon para construir esos
relatos de adolescencia en distintas décadas de nuestro pais.

Insomne. de Xavier Bobés, explora la creacion dramatirgica a partir de lo que llama “objetos
esqueleto” que en este caso son objetos encontrados en una casa en ruinas y que los pone a
disposicion de la creacion, de esta manera los objetos “se convierten en reminiscencias del
pensamiento de todos aquellos que los han manipulado.”? De alguna manera esos objetos,
desde lo visual son un documento del pasado, construyen en su deterioro un imaginario
particular.

Aqui vemos diferentes miradas sobre la construccion documental escénica, y dos de ellas, el
Biodrama y el TOD, analizados desde ciertas perspectivas escénicas nos ayudan a poder
preguntarnos por esa tension entre cosidad y carnalidad que se produce en escena alrededor
del teatro de objetos. La historia de los cuerpos se hace visible en escena de una manera
nitida, tanto el cuerpo humano como el cuerpo objeto dicen por lo que fueron, queda siempre
el camino abierto a descubrir que hay en eso que dicen y como se tensionan ambos en tanto
esencias dentro de la narracion escénica.

La narracion documental desde las poéticas humanas centradas en el YO, destacando la
memoria humana como relato situado y, el objeto, en tanto poética no humana que nos revela
su historia, su memoria y la de una sociedad desde su propia materialidad nos aportan una
invitacion a indagar e investigar desde la escena.

El cuerpo en escena es historia, documento y memoria. La tension entre lo humano y lo no
humano como poéticas escénicas nos abren un espacio para explorar esas memorias y
ponerlas a constituir narrativas novedosas para explorar en la nueva escena documental.

Bibliografia

Alvarado, Ana. El actor en el teatro de objetos. M6in-Moin - Revista de Estudos sobre Teatro
de Formas Animadas, Florianopolis, v. 1, n. 06, p. 075-086, 2018.

31 https://www.alternativateatral.com/obra53757-diarios-de-15
32 https://www.xavierbobes.com/wp-content/uploads/2022/09/dossier-insomnio-cast.pdf

15


https://www.xavierbobes.com/wp-content/uploads/2022/09/dossier-insomnio-cast.pdf
https://www.alternativateatral.com/obra53757-diarios-de-15

Seccidn: Articulos. Teatro documental y Teatro de objetos documentales. Un recorrido desde sus
antecedentes hasta la actualidad. Facundo Nicolds Dipaola.

Amaral, Ana Maria (1991) Teatro de formas animadas, Ed.,Univ. de Sao Paulo, Brasil.

Bustos Silvana (2024) Escena Mapuche: reflexiones de los procesos de investigacion-creacion
de la compaiiia KIMVNTeatro. En, Lora Lucia, Dubatti Jorge (comp.)
Artistas-investigadoras/es y produccion de conocimiento desde la escena. Una filosofia de la
praxis teatral. Tomo V Ed ENSAD Peru.

De Vicente, Cesar (2016). El teatro en la realidad: Once notas sobre el teatro documento.
Revista Arte Escena. N°2.

Haraway, D.J. (1995): Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza, Madrid,
Cétedra.

Piscator Edwin (1976) Teatro politico. Ed Ayuso. Madrid.
Larios Shaday (2022) Teatro de Objetos Documentales. Ed La ufia rota. S. L. Espafia.
Weiss, Peter (1971) Escritos politicos. Ed. Lumen. Barcelona.

Werth Brenda (2013) - Ritos Intimos y Propuestas Eticas en el Proyecto Museos de Vivi
Tellas Rev. Bras. Estud. Presenga, Porto Alegre, v. 3, n. 3, p. 789-804.. http://wwwsee
rufrgsbr/presenca

Webgrafia
Arias Lola (2009) Mi vida despues web site. https://lolaarias.com/es/my-life-after/

Arrese Igor Blas. (S/F) Hamlet de Villa elvira. Sinopsis. Teatro Nacional Cervantes. Sitio
web. https://www.teatrocervantes.gob.ar/obra/jamlet-de-villa-elvira/

Chrlstlan Camgnon (2013) Como usar el teatro de objetos. WEB Tlteresante

Cruz Alejandro (29 de febrero del 2024) Testosterona, un cautivante cuerpo performatico
sobre la construccion de lo masculino. La nacion.
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/testosterona-un-cautivante-cuerpo-performat
1co-sobre-la-construccion-de-lo-masculino-nid29022024

Marciano Marcio (2015) Libre teatro libre. Enciclopedia Latinoamericana. Web site:
https://latinoamericana.wiki.br/verbetes/l/libre-teatro-libre

Rimini Protokoll (S/F) Rimini Protokoll. https://www.rimini-protokoll.de/website/en/about

El Peldaio - Cuaderno de Teatrologia N°23 - Julio-Diciembre, 2024.

16


https://lolaarias.com/es/my-life-after/
https://www.teatrocervantes.gob.ar/obra/jamlet-de-villa-elvira/
https://www.titeresante.es/2013/02/como-usar-el-teatro-de-objetos-por-christian-carrignon/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/testosterona-un-cautivante-cuerpo-performatico-sobre-la-construccion-de-lo-masculino-nid29022024/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/testosterona-un-cautivante-cuerpo-performatico-sobre-la-construccion-de-lo-masculino-nid29022024/
https://latinoamericana.wiki.br/verbetes/l/libre-teatro-libre
https://www.rimini-protokoll.de/website/en/about

Sobre la experiencia de la puesta en escena de “Sin tapujos”.
Entrevista a Angeles Carro. '
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Resumen

En el presente se desarrolla la entrevista realizada a la docente, coreodgrafa y directora de
danza Angeles Carro. En esta propuesta se desarrollan preguntas especificamente en relacion
a una propuesta escénica llamada “Sin Tapujos™ que se estrend en el 2017. Dicha entrevista
se inscribe en el marco de un Proyecto de Investigacion radicado en el Nucleo TECC titulado
"Integralidad e interdisciplina. Lo audiovisual en la escena contemporanea local y regional.
Relevamiento, andlisis y generacién de contenidos artistico-pedagogicos" dirigido por Luz
Hojsgaard y Marianela Gervasoni, aprobado y financiado por medio de la Ord. C.S
N°5461/24 con el coédigo 03-JOVIN-112G de las convocatorias JOVIN-SECAT 2023.

Palabras Clave: Artes escénicas; Danza teatro; Audiovisual; Investigacion.

Abstract

Presented here is an interview with dance educator, choreographer, and director Angeles
Carro, focusing on her 2017 scenic production "Sin Tapujos" (Without Taboos). This
interview is part of a research project titled "Integrality and Interdisciplinarity: The
Audiovisual in Local and Regional Contemporary Scene", led by Luz Hojsgaard and
Marianela Gervasoni and funded by JOVIN-SECAT 2023 (Ord. C.S. N°5461/24, code
03-JOVIN-112G)."

Key Words: Stage Arts; Dance performance; Audiovisual; Media-Research.
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Introduccion

La siguiente entrevista se inscribe en el marco del proyecto de investigacion titulado
"Integralidad e interdisciplina. Lo audiovisual en la escena contemporanea local y regional.
Relevamiento, analisis y generacion de contenidos artistico-pedagogicos", desarrollado por el
equipo de Proyecto JOVIN-SECAT 2024, bajo la direccion de Luz Hojsgaard y la
co-direccion de Marianela Gervasoni. Este proyecto tiene como objetivo llevar a cabo un
relevamiento exhaustivo de las practicas artisticas escénicas locales y regionales que han
incorporado elementos audiovisuales en sus propuestas durante la Giltima década. A través de
este estudio, buscamos identificar, analizar y sistematizar los procedimientos, recursos y
poéticas tecnoldgicas que han surgido en estos procesos creativos.

En este contexto, también se pretende describir los desafios que han enfrentado los artistas en
la hibridacion de lenguajes y formas de expresion. El objetivo final es establecer un conjunto
de contenidos minimos en comun que reflejen estas practicas artisticas, proporcionando una
base de conocimiento que sirva a futuros investigadores y creadores interesados en explorar
la interseccion entre lo audiovisual y la escena. Esta investigacion no solo busca contribuir al
acervo cultural, sino que también aspira a enriquecer la formacion de los estudiantes de las
carreras de Realizacion Integral en Artes Audiovisuales y del Profesorado y Licenciatura en
Teatro de nuestra unidad académica.

En este marco, entrevistamos a Angeles Carro, destacada docente de danza, coredgrafa y
directora, asi como fundadora de Releve: Espacio de Arte Danza (2013 - actualidad) y
Giansé: Estudio Coreografico (2007-2012). Su experiencia y perspectiva aportan una valiosa
vision sobre la fusion de la danza y lo audiovisual en la préctica artistica contemporanea.

QUE SUENE LO QUE CALLAMOS
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TEATRO DE LA CONFRATERNIDAD
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Desarrollo

La entrevista se llevd a cabo en agosto de 2024, y se centrd en tres aspectos clave:
descriptivo, analitico y pedagogico. A continuacion, podran leerla en funcién de estos tres
momentos.

M.G.: ;Podrias comentarnos sobre el proceso creativo de esta obra? (Como se
conformé el equipo artistico? ; Como surge trabajar con herramientas audiovisuales?
., Como se da la combinacion de lenguajes en el proceso de la obra? Tenés antecedentes
previos a esta practica/obra de desarrollo artistico vinculando lo audiovisual en la
escena?

A.C.: El proceso creativo surgié inicialmente de la necesidad de la institucion Relevé de
fomentar la clase de TAP, especificamente el zapateo americano, una disciplina nueva en ese
momento. Este fue el primer disparador. Posteriormente, confirmamos un equipo artistico
compuesto por otras dos directoras y comenzamos a explorar qué nos unia: éramos todas
mujeres de diferentes edades y compartiamos una energia similar en relacion con el rol de la
mujer y los mensajes que queriamos transmitir al respecto.

Comenzamos a estudiar como abordar el proceso creativo. Un elemento clave fue la "Guia de
la buena esposa", un tratado de 1953 que establecia las reglas de como debia ser una buena
esposa. Este texto se convirtid en el primer contenido audiovisual que incluimos en la obra.
Utilizamos las graficas originales de la revista, integrandolas en la presentacion mientras se
desarrollaba el cuadro musical.

A partir de ahi, reflexionamos sobre la evolucion del rol de la mujer a lo largo de los afios y
las problematicas que siempre la han acompafiado. Asi naci6 el nombre "Sin taPujos", que
alude tanto al zapateo como a la idea de hacer ruido y ser escuchadas. Este juego de palabras
refleja la esencia de la obra: hablar, bailar y hacer ruido.

El uso de herramientas audiovisuales se origind a partir de este enfoque. Queriamos mostrar
como era el estereotipo de la mujer en aquel momento y qué se esperaba de ella. Las
herramientas audiovisuales no solo funcionaron como escenografia de fondo, sino como una
extension de la accion en la escena.

Esta fue la primera obra en la que utilizamos un lenguaje visual interactivo. Anteriormente,
en Relevé, habiamos empleado el audiovisual como telon de fondo, pero nunca de manera tan
integrada con la accion escénica.

El material audiovisual que continuamos utilizando tenia un enfoque informativo, con
estadisticas e imagenes de situaciones actuales, como casos de mujeres desaparecidas o
violentadas. Buscdbamos generar reflexion en el publico, invitdndolos a reconocer y
reflexionar sobre situaciones que podrian estar viviendo.



M.G.: ;Cuales consideras son las principales caracteristicas que se destacan en la
practica/obra? ;Consideras que el contenido y la forma de expresion de las
materialidades definidas estan vinculadas? ;Como? ;Como se construyo el dispositivo
escénico? ;Se aborddé el proceso creativo desde un texto dramatico de autor? Se
generaron modificaciones?;Cuales?

A.C.: Desde un aspecto analitico, las principales caracteristicas de la obra fueron la
convivencia de lenguajes: audiovisual, danza y sonido, todos con un mensaje claro y
profundo que se transmitia de manera gradual y con distintos matices. Esta interrelacion fue
fundamental, ya que el mensaje que desedbamos comunicar fue lo primero que tuvimos claro.
A partir de ahi, todos los contenidos y lineas de expresion se desarrollaron en funcion de ese
mensaje.

El dispositivo escénico se construyd a partir de cinco cubos que interactuaron durante toda la
funcion, sirviendo como apoyo para los bailarines y generando diferentes espacios escénicos.
La iluminacion y el material audiovisual también fueron elementos presentes en toda la obra.

El proceso creativo se basé en el texto de la "Guia de la buena esposa”, que fue nuestro
disparador inicial. A partir de ahi, desarrollamos distintos elementos relacionados con la
mujer y la violencia, incorporando monologos de Yanina Lopez sobre el papel de la mujer
como madre y esposa. También incluimos material audiovisual informativo con estadisticas
sobre casos reales y situaciones relacionadas con el tema.

Si bien teniamos un guidn escénico, no nos aferramos estrictamente a él; muchas funciones se
adaptaron sobre la marcha, incorporando noticias actuales y reflexiones de los artistas en
escena. Esto hizo que el guion fuera bastante moévil.

Ph. Gentileza de Carro Angeles. Sala La Fabrica. 2017



M.G.: ;Cuales consideras son las dificultades que tuvieron al momento de llevar a cabo
un proyecto como este? ;Qué oportunidades de desarrollo de la propuesta/artisticas de
estas caracteristicas podrias mencionar? (Hubo instancias de planificacion y/o
evaluacion del proyecto/proceso? ;Como resultaron? Pensando en que el proceso ya
paso...;harias algun cambio al momento de abordar un proyecto de este estilo? ;Cual?
JPor qué?

A.C.: Desde un aspecto pedagogico, las dificultades surgieron debido a la diversidad de
edades en el elenco, que abarcaba desde nifias de seis afios hasta mujeres de 50. Fue un
desafio abordar el tema de manera que tuviera sentido para todas, asegurando que el mensaje
llegara al publico de manera uniforme.

A lo largo de varias temporadas, tuvimos que adaptar las escenas de las nifias a medida que
crecian y se convertian en adolescentes. Esta evolucion representd una gran oportunidad de
desarrollo para la obra, que creci6 junto con las artistas y se ajustd a los cambios en la
sociedad.

El proceso de planificacion llevo un afio, durante el cual probamos y seleccionamos material,
buscando contar la historia sin caer en el drama total. Incorporamos matices, partes mas
coémicas, musicales, instrumentales y dramaticas. Las evaluaciones continuas después de cada
funcion fueron muy productivas, permitiendo al elenco reflexionar sobre su desempeio y
cOmo se sentian.

Si pudiera cambiar algo en el enfoque del proyecto, tal vez revisaria aspectos logisticos,
como la cantidad de personas en el elenco y la versatilidad de la escenografia para facilitar
traslados a diferentes espacios. Aunque realizamos funciones en diez salas distintas y nos
adaptamos bien, algunas decisiones logisticas podrian haberse evaluado con anticipacion. Sin
embargo, la forma organica en que se abordo el proceso se reflejé en el publico y contribuy6
al éxito de la obra.

Ph. Gentileza de Carro Angeles



Cierre

La presente entrevista forma parte de un corpus de muchas otras, asi como de diferentes
fuentes y mecanismos de compilacion de informacién que atienden al objetivo del proyecto
de investigacion mencionado, el cual propone en principio un relevamiento de las practicas
artisticas de caracter escénico local que utilizan o hayan utilizado audiovisual y/o nuevas
tecnologias en la escena en el periodo 2013-2023, en otra instancia identificar, analizar y
sistematizar los procedimientos/recursos/poéticas tecnologicas que desarrollaron en el
proceso creativo.

El didlogo con Angeles Carro no solo enriquece la comprensiéon de su obra "Sin Tapujos",
sino que también se inscribe dentro de un contexto mas amplio de investigacion sobre la
hibridacion de lenguajes en las artes escénicas contemporaneas. Al abordar la integracion de
lo audiovisual en la danza y el teatro, la entrevistada ofrece una valiosa perspectiva sobre los
desafios y oportunidades que enfrentan los artistas al experimentar con nuevas formas de
expresion. Su enfoque reflexivo y la capacidad de adaptacion del elenco revelan como estas
practicas no solo responden a las demandas del arte contemporaneo, sino que también buscan
generar conciencia y didlogo en torno a cuestiones sociales relevantes.

En ultima instancia, el trabajo de Carro y el proyecto en el que se enmarca esta entrevista
invitan a futuras generaciones de creadores e investigadores a explorar la interseccion entre
arte y tecnologia, promoviendo una comprension mas profunda de las dindmicas que
configuran nuestra realidad cultural. Asi, este didlogo se convierte en un faro que guia a los
interesados en el campo de las artes escénicas, alentdndolos a innovar y cuestionar los limites
de su practica.



El juicio de Salomé. ' >

Paula Echalecu
Trabajadora independiente. Las Flores. Bs.As. Argentina.
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Sinopsis

Con la muerte del padre, una familia se reencuentra después de 23 afios. La hija mayor vuelve
del exilio al que fue empujada durante la década del '70. Vuelve a buscar lo que le pertenece,
y se encuentra con una version de su propia historia que puede cambiar drasticamente su
mirada sobre el pasado.

Tres mujeres, todas ellas juezas y partes, por las que la historia nacional de los Gltimos 50
afios ha pasado dejando cicatrices indisimulables, lucharan por desentrafiar la marafia de su
propia existencia, atravesada por la memoria de lo que fue, de lo que pudo ser y de lo que
jamas sera. Una memoria caprichosa, que se pierde y se recupera en mecanismos de defensa y
ataque. Una memoria que late todavia.

"JULCIO
Sa[omé
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Personajes:
Salomé. 75 afios.
Estefania. 45 afios
Soledad. 39 afios

Habitacion vacia. Salomé, sentada, mira por una ventana. En otro extremo del espacio, una
mesa baja.

Estefania aparece en el marco de la puerta. Duda, teme y luego ingresa.

La anciana, aunque no la ha visto entrar, registra inmediatamente su presencia.
SALOME: Van a caer soretes de punta.

ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: Fijate ahi. Al lado de la puerta del bafio. Hay un botén de panico. Apretalo, nena.
Se viene la hecatombe.

ESTEFANIA: Mama. Soy yo.

SALOME: Por eso mismo. Avisale al resto que se metan debajo de las camas. En cualquier
momento se desata un tornado.

ESTEFANIA: Me estés jodiendo.

SALOME: ;Shhhh! No levantes la voz. Hay topos.
ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: Topos.

ESTEFANIA: ; Topos? {De qué hablas?

SALOME: (Ironiza.) jDel Topo Gigio! ;{De quién voy a hablar? Te digo que hay topos. ;No
captas la jerga?

ESTEFANIA: ;Qué jerga? ;De qué hablas, mama? Soy yo, Estefania, tu hija.

SALOME: ;Shhhh! Escucha. ;Ois? jTopos! jTopos! Teresa De Franco. Ahora se caga encima,
pero en sus tiempos fue servicio.

Silencio.

SALOME: No me creés...
Silencio... Estefania se acerca.
ESTEFANIA: Hola, mama.
Silencio largo. Se miran.
ESTEFANIA: ; Te puedo abrazar?

Salomé hace ademan de recibir el abrazo. Estefania camina hacia ella pero, cuando estd a
punto de abrazarla, Salomé interrumpe la accion.



SALOME: ;Me creés o no me creés lo que te digo de Teresa De Franco?
ESTEFANIA: ;Qué? No sé, mama.

SALOME: Con una mano en el corazén. Decime. .. vos lo sabias.
ESTEFANIA: Es ridiculo, mama.

SALOME: Lo ridiculo muchas veces es lo mas probable. ;O no? Hay situaciones que no
pensaste que ocurririan en tu vida y sin embargo, ya ves...

Silencio largo.

SALOME: (Con tono irénico.) Trajiste los papeles, ;n0?
ESTEFANIA: Si.

SALOME: jQue no te los vean! Escondelos. Los topos ven todo.
Silencio. Estefania no atina a nada.

SALOME: Te digo que hay topos, nena. Vos sabés de qué te hablo. Teresa De Franco es de lo
peor. (La mira.) {No me creés?

ESTEFANIA: No me parece... Teresa De Franco se la pasaba cocinando para el marido y los
hijos.

SALOME: El verdulero Niccola y los tres chanchitos. Todo una fachada, nena. El budin de
pan lo hacia con placenta de bebés montoneros.

ESTEFANIA: (Espantada.) {Qué decis, mama?

SALOME: ;Qué? ;Ahora me vas a decir que no sabés lo que es un montonero?

Silencio

SALOME: (Como escuchando que alguien se acerca.) iMira! Digo “montonero” y vienen
como moscas a la mierda. Mejor escondete. Si te ven aca seguro te chupan.

ESTEFANIA: ;Qué decis, mama? ; Tenés idea de lo que estis hablando?

SALOME: Por supuesto. Estan en el pasillo con el vaso pegado a la pared. La que no tiene
idea sos vos. Teresa De Franco implantd microchips en los pafales para adultos. Ahora te tiras
un pedo y ella lo retransmite via satélite.

ESTEFANIA: Para, mama. Basta, por favor. No estamos para chistes... Vos no sos ninguna
ida. Asi que no te hagas la delirante.

SALOME: Yo no estaria tan segura... Ahora nomas, estoy viendo a mi hija parada frente a
mi. Me mira con cara de estipida y no es capaz de saludarme, después de afios de no verme.
Deben ser las pastillas que me dan, que me hacen alucinar.

ESTEFANIA: (4 la defensiva.) Te saludé. La que no me respondié fuiste vos.
SALOME: ;Yo?

ESTEFANIA: Si.

Pausa.

SALOME: ;Yo0?

ESTEFANIA: Uf. En fin. (Pausa. Se miran.). Hola, mama. Aca estoy. Vine. Volvi.



SALOME: (En tono de reproche.) Hace tres afios.

Silencio.

SALOME: A tu padre le hubiera gustado volver a verte, aunque sea una vez, antes de morir.
Silencio.

SALOME: ; Te enteraste que tengo cancer?

ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: Si-sa-bi-as-que-ten-go-can-cer...

Silencio.

SALOME: {CANCER! {CANCER! ;QUE TENGO CANCER TE DIGO!
ESTEFANIA: Si. Te escuché. Te escuché.

SALOME: jAh! ;Sabias y no me dijiste nada?

ESTEFANI{A: No.

SALOME: jIncreible! Una las cria y si te pueden tirar a una zanja y echarte encima cuarenta
caranchos para que te desollen viva, no dudan ni un segundo.

ESTEFANIA: Te dije que no sabia.
SALOME: No. Me dijiste que si sabias.

ESTEFANIA: Ay, mama! ;Querés cortarla con los jueguitos de palabras? No sabia que tenés
cancer... Porque de hecho NO TENES CANCER. Y de todos modos, aunque tuvieras cancer,
esta conversacion va a suceder. {De acuerdo?

Silencio largo. Salomé hace que llora. Gime. Actua como si quisiera ocultar el llanto, pero en
realidad es bien visible que quiere que se note.

ESTEFANIA: Bueno, perdén. No quise ser tan dura. Disculpame, me excedi.
Silencio.

SALOME: (Achina los ojos y la observa.) | Te excediste de peso! jEstas gorda, Estefania!
Tenés que hacer ejercicio, nena. Si no, el corazon te va a explotar como a tu padre.

ESTEFANIA: Bueno, a ver... Vos no moviste el culo en tu vida y sin embargo llegaste a los
75.

SALOME: Pero tengo cancer.

ESTEFANIA: No tenés cancer, mama.

SALOME: ;TENGO CANCER! Es Mi cancer. Y tengo derecho a tenerlo.
ESTEFANIA: Okey, okey, okey.

Silencio.

ESTEFANIA: En fin... Aca estoy. Tengo los papeles para que firmes.

SALOME: Por ahi es por eso que tengo cancer. (Ironica.) Por no haber hecho ejercicio en mi
vida. Como siempre, tu hermana tiene razon...



ESTEFANIA: (Interrumpiéndola.) jPara! En serio, mama. {Paremos con esto! Te puedo
aguantar que te hagas la enferma y la pelotuda; que me digas que Teresa De Franco es agente
de la CIA... Pero que me digas que mi hermana tiene razon no te lo voy a tolerar. Mira,
hagamosla corta... Ya sabés como es esto. Firmas y me voy.

SALOME: ;Y no te vas a quedar un rato a tomar el té con tu madre? Te puedo hacer preparar
una habitacion... Podemos pasear por el jardin, por el huerto... podemos juntar huesitos en el
chiquero... Ah, no, claro. jQué tonta! Ahora vivo en un geriatrico, me habia olvidado. Claro.
Lo que pasa es que mis hijas tienen otras prioridades...

ESTEFANIA: ;En serio? ;Vos me estas reprochando algo a mi? ;Querés que entremos en
detalles?

SALOME: ; Te conté que en el ‘77 me sacaron el Gitero?
Silencio.

SALOME: Perdi un litro y medio de sangre en la operacion. Los médicos no se explican
cOmo no me mori.

Silencio.
SALOME: ;Sabias o no sabias?
ESTEFANIA: Por supuesto que sabia.

SALOME: ;Y que a tu padre le revent6 el corazon de tristeza hace 6 dias? ;Eso también lo
sabias o te enteraste recién, cuando lo dije?

ESTEFANIA: Mira. A ver. Vamos a dejar las cosas bien claritas aca, porque huelo un poco de
tufo a pelotudez... jEso si! jAcostada del lado que calienta el sol! Porque parece que la que
no se acuerda un carajo sos vos. Yo no estuve cagandome de risa todos estos afios, mama. Es
mas, la pasé para el culo. He vivido cosas que vos no podés ni imaginar.

SALOME: (Estalla de risa.) Escuchame, Estefania. (Le hace sefias para que se acerque,
complice, como para contarle un secreto.) Veni, veni. La tia Marce le mete los cuernos al tio
Alfredo. Parece que Gaby, pobrecita, la descubrié metiéndole un dedo en el culo al Rubencito
Corrientes. ( Viste vos? Con la cara de abriboca que tiene y se la esté cepillando a tu tia. jEh!
Las apariencias engafian, che. Por acé no han aparecido. Con Alfredo no he podido hablar. Y
tu padre me dice que no me meta. jPero es mi hermano, che! {Somos familia! j;Cémo no me
voy a meter?! ;A vos Gabriela te ha dicho algo?

ESTEFANIA: Mama. ;Qué decis?

SALOME: Digo. Por ahi te lo puso en una carta. Que te hayas fugado a otro pais, no quiere
decir que tu prima no te lo pueda contar. Ustedes son muy compinches.

ESTEFANIA: No. No me dijo nada. ;Podemos firmar los papeles?
SALOME: ;Y Jorge?

ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: Jorge, digo.

Silencio. Estefania la mira estupefacta.

SALOME: ;No va a venir a verme? Soy la suegra, pero tampoco soy un monstruo. Si le habré
lavado los calzones a ese atorrante.



ESTEFANIA: Mama4, ;en serio no te acordas?

SALOME: ;De qué?

ESTEFANIA: De lo que le paso6 a Jorge... De lo que me pasé a mi... {no te acordas?
SALOME: (Igual que la vez anterior,) | De qué?

ESTEFANIA: De lo que pasé... Decime la verdad, por favor. Para mi es importante saber
si... Vos entendés de lo que te estoy hablando...

SALOME: (Igual.) ;De qué?

ESTEFANIA: Vos sabés lo que le paso a Jorge. Sabés por qué me tuve que ir yo. Y por qué te
pedi que fueras a buscar a Patri. Decime si sabés o no sabés...

SALOME: ;De qué?

ESTEFANIA: (Con rabia, arroja al piso, cerca de Salomé, los papeles de la chacra.) iAy,
basta! Firmé y terminemos con todo esto.

SALOME: (Reaccionando ante el exabrupto de su hija. Rie a carcajadas.) {Pero qué caracter
de mierda que tenés! jPero si que sé, tonta! jClaro que sé! Las madres sabemos todo, nena.
Para mi la que los denuncié fue Teresa De Franco. ;Te conté que entrenaba fisicamente como
agente secreta batiendo mayonesa a mano?

Salomé se abstrae, con la mirada perdida en algun lugar.

Silencio larguisimo.

Estefania la mira fijamente.

Segundos después se agacha a recoger del piso lo que antes arrojo.

En ese momento, su cara queda cerca de las caderas de su madre. Esta se tira un pedo. Luego
toma un desodorante de ambientes que tiene cerca y echa perfume.

Estefania, con el asco que le produce lo acontecido, no sale de su asombro.

Se pone de pie y luego se mueve por el espacio, mirando todo, como si observara una
propiedad que estda a punto de alquilar o comprar.

Tiempo.

Salomé toma una radio que esta debajo de su silla. La enciende. Se oye una transmision que
parece una frecuencia policial.

Estefania observa la escena estupefacta.

De repente, Salomé apaga la radio y grita enérgicamente:
SALOME: | Vanitory! (Acentiia la palabra de forma esdrijula.)
ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: (Como si leyera una definicién.) Mueble que, o bien viene incorporado al lavabo,
o se instala debajo para que las caferias no queden al descubierto.

ESTEFANIA: ;Qué?
SALOME: ;Sos paspada o te hacés? {No entendés lo que te hablo?

Silencio.
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SALOME: (Saca de su entrepierna una revista y lee, en voz alta, algo escrito en la pagina de
crucigramas.) “Ocho letras. Mueble que, o bien viene incorporado al lavabo, o se coloca
debajo para que las caferias no queden al descubierto”. jVanitory! Lo saqué enseguida.
(Cambia abruptamente y dice severa.) Nosotros fuimos de las primeras familias que tuvimos
vanitory. Hace 20 afios era una paqueteria. Ahora son re comunes. Aca hay uno en el bafo,
(viste? De fornica, obvio. (Pronuncia mal la palabra “formica”.) ;Una berretada! Ahi voy a
poner las cenizas de tu padre cuando me las traiga tu hermana. Al menos asi vamos a tener
algo de intimidad. Que me escuche los pedos. (Rie a carcajadas.) Hace afiares que no la veo
ni dibujada.

ESTEFANIA: ;Qué?

SALOME: A tu padre no se le paraba ni por puta. Me tuve que sacar las ganas con el
Moncho. ;Podés creer?

Silencio. Mira a Estefania como si ésta le preguntara algo y le responde.

SALOME: El Moncho. ;Te acordas del Moncho? El marido de Dorita, la sirvienta.
(Despectiva.) Un negro de mierda, jpero no sabés la chota que tenia!

ESTEFANIA: (Espantada.) {Mama!

SALOME: ;Qué?

ESTEFANIA: No hables asi, por favor.

SALOME: ;Qué?

ESTEFANIA: Al menos respeta la memoria de papa.
Salomé estalla en carcajadas ironicas.

SALOME: (Mientras rie a carcajadas y se mete la mano en la entrepierna para retener la
orina.) Ay, me meo, me meo! Me hacés reir. {La memoria de tu padre! No tenés vergiienza.

Sigue riendo, mientras Estefania, la mira sin poder creer lo que ve. Salomé, en medio de su
risa, gira y vuelve a mirar por la ventana. En ese momento ingresa Soledad, vestida de
monja. Al principio ni Salomé ni Estefania la ven. Soledad se detiene en el marco de la puerta
y observa sin ser vista. En sus manos trae una escultura de unos 30 centimetros de alto, con
forma de pene con un testiculo a cada lado. Avanza y saluda a Estefania.

SOLEDAD: Hermana, te doy mi mas sentido pésame.
Estefania se asusta, ya que no la habia visto. Gira y la mira.

ESTEFANIA: (Achina los ojos para ver mejor, estrujando la cara de Soledad. Reconoce el
rostro de su hermana. Con asombro.) ;Soledad?

SOLEDAD: Te acompafio en el sentimiento, hermana.
ESTEFANIA: ;Esto es una joda?
SOLEDAD: (Iracunda, solemne.) De ninguna manera. Te saludo y te acompafio en tu dolor.

ESTEFANIA: (4 Soledad.) {Sos monja? (Soledad no responde. Estefania mira la escultura
que Soledad tiene en las manos, mira a su hermana de arriba abajo y luego a su madre.)
Pero, ;qué les pasa a ustedes? (4 Soledad.) {Qué hacés con esa poronga de yeso, nena?
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Soledad y Salomé reaccionan escandalizadas. Salomé se persigna y Soledad abraza la
escultura mientras dice:

SOLEDAD: jAy, no! jNo, no! No lo voy a permitir. (Habla con la mirada en el cielo, como
diciendo un mantra.) No te preocupes, papi, no le vamos a permitir que otra vez te cause
dolor. Esta todo bien. Est4 todo bien. Tranquilo papi. (Canta una cancion de cuna.) “Papi,

papito, papi, papa, pito papito, pito papa”.
Estefania observa la escena estupefacta.

ESTEFANIA: jAh, no! Esta te juro que no me la esperaba. Ustedes son de lo que no hay.
Deberian estar las dos juntas, jpero no en un geriatrico! jEn un loquero! Estan totalmente de
remate las dos.

SALOME: jEso! Has dicho la palabra clave. Hablemos del remate. Porque para eso viniste,
(no? A rematar la unica propiedad que nos queda. Asi que... ;por qué no vamos al grano de
una buena vez?

ESTEFANIA: Bien. Estoy de acuerdo.
SOLEDAD: Bueno, de eso queria hablarles...

SALOME: (Sin registrar a Soledad. A Estefania.) Estoy completamente consciente de que
para vender necesitas mi firma... y que para eso, inicamente para eso, estas aca. Bien, esta
bien. Te voy a firmar. Pero antes de hacerlo, hay algo que quiero saber...

SOLEDAD: (Respirando profundamente, como queriendo conservar la calma.) En realidad,
yo...

ESTEFANIA: (Sin registrar a Soledad, la interrumpe.) {Qué querés saber?

SALOME: Quiero saber para qué querés la plata. En qué vas a gastar el fruto de toda una vida
de trabajo de tu padre.

ESTEFANIA: (Irénicamente.) Bueno... A ver... “El fruto de toda una vida de trabajo” me
parece que no...

SALOME: ;De qué hablas?

Silencio.

SALOME: ;De qué hablas?

SOLEDAD: ;Puedo decir algo?

SALOME: (4 Soledad.) iNo! (A Estefania.) jHabla!

ESTEFANIA: Todo el mundo sabe que papa gano la chacra timbeando. Si nunca en su vida
hizo un carajo bien! ;O no? Se patin6 parte de tu herencia cuando éramos chicas. Después,
cuando yo me fui, no sé qué hizo, pero me lo puedo imaginar... pero perdio todo... Y después
tuvo suerte y gand la chacra jugando al mus. ;O no?

SALOME: (Ofendida.) No seas inmunda, Estefania. Es lo unico que te faltaba para pisotear la
memoria de tu difunto padre. jNo tenés limite, eh!

ESTEFANIA: (Sincera) Dale, recondcelo. Se timbe6 todo hasta el ultimo dia de su vida. Si
hubiera vivido mas tiempo no tendriamos ni la chacra.

SALOME: Sos de lo que no hay... ;De donde sacaste todo eso?
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ESTEFANIA: Todo el mundo lo sabe, mama.
SOLEDAD: Chicas, por favor.

SALOME: (4 Soledad.) iCallate, vos! (4 Estefania.) iQué vergiienza me das! {No!

i Verglienza no! jAsco! ;Te dejas llevar por chismes? jSos una chismosa barata! (Misteriosa.)
iSi supieras! jPobre tu padre! {Si resucita se vuelve a morir! jTendria que haber dejado que te
maten hace 23 afios! jHubiera sido mejor!

Soledad se persigna espantada.

Silencio.

ESTEFANIA: ;Qué decis?

SOLEDAD: Chicas, por el amor de Dios.

ESTEFANIA Y SALOME: (4 Soledad.) iCallate, vos!
ESTEFANIA: Repeti lo que dijiste, mama.

Silencio.

ESTEFANIA: ;Qué quisiste decir con que tendria que haber dejado que me maten?
Silencio.

Estefania espera respuesta. Salomé se hace la desentendida.
ESTEFANIA: (4 Soledad.) ;Qué quiso decir?

Silencio.

ESTEFANIA: jAh! Mosquita muerta. Ahora te callds la boca. Te hacés la boludita, como
siempre. |No te metés, no te hacés cargo! (La agarra del velo de su traje de monja y
tironean.) Habla o te reviento, pelotuda.

SOLEDAD: (Mientras se sacude.) jPara, para, por la Santisima Trinidad!
SALOME: (Grita.) jBasta! {Basta, las dos!

Las dos hijas dejan de pelear y se callan.

Silencio.

SALOME: Tu padre no perdio las propiedades “en la timba”, como decis vos. Se las comi6 el
corralito.

ESTEFANIA: j;Qué decis?! ;Si el corralito fue hace un afio!
SALOME: {Basta! jNo pienso darte mas explicaciones! {No te las merecés!

ESTEFANIA: Esta bien. ;Sabés qué? Me chupa un huevo si las perdié jugando al poker o se
las regald a la vecina de enfrente, la que se cogia... (Soledad escucha esto, mira a su madre
con sorpresa y se persigna. Salomé reacciona, también con sorpresa, en silencio. Estefania
saca los papeles de su portafolios.) jMe chupa bien un ovario todo lo que les pase a ustedes
dos! jTerminemos con esto! Vamos. Firmen. La chacra se vende, repartimos la guita y no les
veo mas el pelo en sus reputisimas vidas.

SALOME: Estoy de acuerdo.
SOLEDAD: jNo! ;Yo no firmo!
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Salomé y Estefania la miran, aparentemente sin entender.

SALOME: ;Qué?

SOLEDAD: Yo no firmo. Se lo prometi a papi. La chacra es sagrada.
ESTEFANIA: ;Qué decis, pelotuda?

SALOME: ;Y ahora qué carajo te agarr6 a vos? ;Si dijiste que nos teniamos que ir de ahi...!
Si no, ;para qué me trajiste hoy a este geriatrico de mala muerte?

SOLEDAD: VOS te tenias que ir, mama. Pero la chacra se queda. Se queda en la familia.
ESTEFANIA: ;Perdon? Posta: ;De qué mierda estas hablando, nena?
SALOME: ;De qué hablas, Soledad?

SOLEDAD: (Nerviosa.) Miren, vamos a calmarnos, ;si? Vamos a respirar profundo y a hablar
como personas civilizadas que somos.

Estefania observa incrédula.

SALOME: No, no, no. Qué respirar ni qué carajos. Vos me trajiste aca porque dijiste que la
chacra se vendia, que no quedaba otra, que la soreta de tu hermana queria la guita y bla bla
bla... {Qué es todo esto ahora, Soledad?

SOLEDAD: Eso es verdad. Pero hay un detalle...
SALOME: Habla.

SOLEDAD: (Nerviosa.) Bueno, el tema es asi. Papi antes de morir me pidié que
conservaramos la chacra a como dé lugar.

Silencio... Salomé y Estefania la miran atentas.

Soledad hace una pausa demasiado larga.

ESTEFANIA: ;Y?

SALOME: {Eso! ;Y?

SOLEDAD: Bueno. Eso. Que hay que conservar la chacra. Y yo pensé en fundar ahi una
mision.

ESTEFANIA: ;Y cémo pensas hacer? Porque yo quiero mi parte. Y hasta donde sé ustedes no
tienen plata para comprarmela.

SOLEDAD: (Sincera.) No tengo idea.

SALOME: (Estalla de risa. Irénica.) Ahi la tenés. jLa mas chiquita! {Una luminaria! ;Una
mente superior! j;Y qué se podia pedir?! ;Monja! Para lo tinico que sirve es para lavarle los
lamparones de los calzones al cura. Para lo tinico. {Noooo! Si yo no tengo consuelo. Lo mio
es de-ma-sia-do. Porque mira que con la mas grande tenia para entretenerme... jPero no!
(Hablandole a Dios.) jNo contento con esto, me mandas a esta devota de santa concha de la
lora, que no sirve ni para chiflar! Esto es... ;Cémo le dicen los menonitas? jKarma! Eso. Es
toda la mierda de alguna vida pasada que te cae encima asi, como una catarata del Nidgara
que te larga siete mil toneladas de soretes en la cara. Y vos ahi, recibiéndolo todo jjjcon la
boca abierta!!! jjjPorque es eso!!! jjjMierda!!! Mis hijas son dos mierdas, dos bocanadas de
vomito que te tragas asi, sin comerla ni beberla. jQué cruz! jDios mio! jQué cruz!
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ESTEFANIA: (Irénica, se rie.) jjjAy, por favor!!! ;Te sale tan bien el papel de victima! Te
juro que te estoy viendo, sentada en el confesionario, contandole todas tus desgracias al cura,
0 a tus amigas las damas leonas. Ahi, toda compungida, la pobre alma intachable, la madre
abnegada que sufre porque sus hijas no son lo que ella merece. No, no. Te juro que a veces me
dan ganas de... Mir4, mejor me callo. No vale la pena. Ninguna de ustedes vale la pena.

Silencio.

SALOME: (Victimizada, a Estefania.) Lamento decepcionarte. Hice todo lo que pude para ser
la mejor madre, pero... evidentemente algo me salio MUY mal.

Silencio.

SALOME: (4 Soledad.) Y vos... {Me metés en un geriatrico con el cuento de que se vende la
chacra y ahora me salis con esto? ;Me querés decir por qué no me lo dijiste antes de traerme
aca?

SOLEDAD: Porque queria esperar a que estuviéramos los cuatro...

SALOME: ;Qué cuatro?

ESTEFANIA: ;Qué?

Soledad seriala la escultura con su mirada.

Estefania y Salomé comienzan a comprender que alli estan las cenizas del padre.

SOLEDAD: (4 Salomé.) Si, mama. Hoy me entregaron las cenizas de papi. (Con cierto pudor,
hace referencia a la escultura.) Se ve que se equivocaron de urna. Debe haber alguien que
pidié... eso, ;no? Pero bueno, me aseguraron que adentro estan las cenizas de papi. Y no me
atrevi a romperlo.

Salomé estalla en carcajadas. Sobre sus risas, Soledad intenta excusarse. Estefania también
rie y se divierte con la situacion.

SOLEDAD: Se ve que se confundieron con alguna otra persona, ;no? Porque yo pedi como
vos me dijiste, una urna discreta, de madera con un cristo de plata arriba. Pero se han
confundido... Los caminos del Sefior son tan misteriosos a veces...

Las tres rien a carcajadas.
ESTEFANIA: Si. Eso o algin mensaje mafioso.
Instantaneamente, Salomé y Soledad dejan de reirse y miran seriamente a Estefania.

ESTEFANIA: ;Qué? Podria ser, ;no? Papa tenia relaciones de lo mas turbias. .. Digo... con
gente PESADA PESADA... Era, lo que se dice, un ciudadano “ejemplar”. ;No?

SALOME: (La interrumpe a los gritos.) iNo hables asi de tu padre! ;Y menos en presencia de
sus cenizas! Te pido respeto. ;Podés darnos al menos eso, Estefania?

ESTEFANIA: ; Vos me pedis que respete? {En serio, mama?
SOLEDAD: Por el amor de Dios, chicas.
ESTEFANIA: Vos, callate.

SALOME: No. VOS callate. Es tu padre. A un padre se lo respeta, se lo venera, se lo
defiende. Asi que, minimamente, llamate a silencio.
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ESTEFANIA: jClaaaaroooo! Porque la paternidad es algo muy respetable, ;no? ; Pero,
cuando? Cuando les conviene a ustedes, ;jno? jPorque a mi como madre no me respetaron ni
un segundo! ;Como es la cosa? A mi nadie me respeta, pero... ;yo tengo que respetar al hijo
de remil putas de mi padre, que junto con ustedes dos me hizo lo que me hizo?

Silencio.
SALOME: Nosotros hicimos lo mejor para Patri.
SOLEDAD: Chicas, por favor.

ESTEFANIA: {Vos te callas, mosquita muerta! Porque vos sos tan secuestradora de hijos
como ellos. Sos tan responsable como tus padres.

SOLEDAD: Yo tenia 17 afos.

ESTEFANIA: ;Si? ;Cuando? Tenias 17 cuando estos dos hijos de remilputas decidieron no
devolverme a MI HIJA. ;Pero cuando el tiempo fue pasando? jVos también fuiste cumpliendo
afios! (Eh? Fuiste vos la que “adoptd” a MI HIJA y la que le ensefi6 a llamarte “mama”.

SALOME: No tenés derecho a decirnos esto. jNosotros le salvamos la vida a la criatura que
VOS ABANDONASTE!

Estefania estalla y tira al piso el portafolios, muy cerca de Salomé, que grita del susto.

ESTEFANIA: jPero qué hija de puta que sos! jQué hija de puta que sos! Contas la parte de la
historia que te conviene nomas. Acomodas las cosas como se te antoja, para justificar lo que
hicieron. jQué manga de hijos de puta, los tres!

Silencio...

SOLEDAD: Pobre Patri.

SALOME: Si. Pobre Patri.

Silencio largo.

SALOME: (Como teniendo una revelacién.) Saloménico!

SOLEDAD: ;Qué¢?

SALOME: Saloménico. 10 letras. La saqué inmediatamente. Saben de lo que hablo, ;no?

Espera a que sus hijas respondan. Ambas la miran sin entender. Salomé considera que eso es
un “no” y continua hablando.

SALOME: jBah! Parece que las hubiera mandado a una escuela publica. {No saben nada!
“Salomonico” hace referencia al “juicio salomoénico”. Dos madres se disputaban un hijo.
(Mira a Soledad y ve que, evidentemente, no entendio la explicacion.) Dos mujeres, decian
que eran la mamé de un mismo bebé. (Vuelve a mirar a Soledad. Esta, ahora, parece haber
entendido.) Entonces el Rey Salomodn, sabiamente, propuso cortarlo por la mitad. Y la
verdadera madre prefiri6 renunciar al hijo en vez de cortarlo al medio, es decir: en vez de
hacerle un dafio al chico. O sea, la madre abnegada, prefiere renunciar al propio derecho por
el interés superior del hijo.

Silencio...
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SALOME: Yo conozco la historia porque mi mama me la contaba. La nona. Decia que me
puso Salomé en honor a la sabiduria, inteligencia y el don de gentes del Rey Salomon. jCada
vez vienen mas faciles los crucigramas de la revista Vival

Silencio...

ESTEFANIA: (4 Salomé.) Decime una cosa, mama. Yo sé que esto (Se refiere a su mutua
relacion.) ya no tiene arreglo. Y te soy sincera, no me importa. Pero te pido una sola cosa...
ijUna sola cosa, mama! Te pido que me digas la verdad por una vez en la vida. No lo hagas
por mi. Hacelo por Patri. Ella va a necesitar ordenar su historia, entenderla... va a necesitar
encontrarle una explicacion a todo para poder ordenar su cabeza y recuperarse... Asi que, te
lo pido por ella, no por mi. Decime la verdad: Cuando dijiste que papa mejor hubiera dejado
que me maten. ;Qué quisiste decir?

Silencio...

Salomé la observa como extraviada.
ESTEFANIA: Mama, por favor.
Silencio...

Estefania se ha acercado a su madre y ésta le acaricia el rostro, como si recién ahora la
reconociera.

ESTEFANIA: Necesito saberlo, mama. Te dejo la chacra. No quiero nada para mi. Pero por
una sola vez en la vida, decime la verdad.

SALOME: (Victimizada.) Me rompi la espalda cuidandolos a todos ustedes. A tu padre,
planchandole y lavdndole las camisas para que vaya a vender licuadoras casa por casa. Lo
esperaba todos los viernes, impecable, con la casa brillante, con la comida que le gustaba. (Se
quiebra en llanto.) Y en la vida, jamds, ni una sola vez me llevo de vacaciones fuera de la
provincia de Buenos Aires, el sorete. A ustedes dos, las cri¢ de la mejor manera, les dimos
todo. jTodo! Y después a Patri. No le falté nada. Fue una nena NORMAL, mientras estuvo
con nosotros. jJamas una lagrima! {Mucho menos esos trastornos mentales que dicen que
tiene! jPor Dios! jFui impecable! ;Y mird! Mira! Sola, vieja, sin poder moverme por mis
propios medios, en un geriatrico... {Y CON CANCER! jQué cruz!

Silencio...
ESTEFANIA: Decime la verdad, mama. ;Papa fue complice? ;Papé estuvo metido en...?

SALOME: (La interrumpe a los gritos.) jComplice! Decis “complice” como si se tratara de
un delincuente. Papa recorri6 cielo y tierra pidiendo por vos, rogando por vos, que andabas
haciéndote la heroina salvadora de la patria, con Jorge y toda esa turba. ; Vos te creés que fue
facil para nosotros?

ESTEFANIA: No. Seguro que no. Pero Patri tenia que estar conmigo... YO soy su madre.

SALOME: Pero, ;/qué querias, Estefania? ;Que te mandaramos a la nena a vivir con vos, en
un pais subdesarrollado, donde vivias como una pordiosera, huyendo de la justicia, sin
marido? ;Pretendias que tu hija viviera en ese ambiente |y que a nosotros nos pareciera bien!?

ESTEFANIA: {Pero es mi hija! jAl menos podrian habérmela llevado, haber viajado con ella
y que nos viéramos! jPero prefirieron hacerle creer que yo habia muerto!
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SALOME: {Pero, vos sabés muy bien, Estefania! (Parece que le cuesta decirlo.) Sabés muy
bien... Sabés que yo no puedo viajar en avion, jque me descompongo! Ademas, el padre
habia muerto, en ese momento no lo sabiamos, pero lo suponiamos... la madre estaba
exiliada. j;Qué diferencia hay?! jHicimos lo mejor que pudimos! jTu padre entregd todo lo
que teniamos para que no te mataran! (Se quiebra en llanto.) ;Y vos nos mandaste a Amnistia
Internacional! (Se derrumba y llora en silencio).

Silencio...

ESTEFANIA: ;Qué?

Silencio largo.

Estefania ata cabos, estupefacta.

ESTEFANIA: ;Por eso me soltaron? ;Por eso a mi no me mataron? ;Ustedes negociaron?
SOLEDAD: Basta, Estefi.

ESTEFANIA: (4 Soledad.) {Negociaron? Decime la verdad. Tu habito no te permite mentir.
Salomé se queda dormida.

SOLEDAD: Si, hermana. Papi entreg6 todo para que no te mataran y para que te sacaran del
pais. Nos quedamos sin nada. Fuimos a vivir a lo de la tia Marce y el tio Alfredo. Después
papi gano la chacra jugando al mus y ahi repuntamos. Durante afios criamos chanchos y le
alquildbamos dos de los galpones de la chacra al comisario. De eso viviamos.

ESTEFANIA: ;Qué? ; Al comisario? ;Para qué?
SOLEDAD: Menos pregunta Dios...
Salomé ronca.

Estefania reacciona. Va comprendiendo y se va indignando a la vez. Luego de unos segundos,
mira todo a su alrededor.

ESTEFANIA: Me voy...
SOLEDAD: ;Querés que la despierte para despedirte?
ESTEFANIA: No. Deja.

SOLEDAD: ;Y los papeles de la chacra? (Aparentemente sincera.) Si querés te los firmo. Es
evidente que no voy a poder cumplir la voluntad de papi.

Estefania le da los papeles.

ESTEFANIA: Deja. Ya fue. No me interesa. Hagan lo que quieran. (Suspira, mira a su madre
v luego a su hermana.) Claramente mi lugar no es ahi... (Mira la escultura con las cenizas
del padre, suspira y empieza a irse. Se detiene y mira a su hermana con gravedad.) Chau,
Soledad. Que seas feliz. (Empieza a irse y rapidamente regresa y mira a su hermana.) Bah, en
realidad, te podés ir bien a la mierda, ;sabés? Me voy a cuidar de MI hija. Ella me necesita.
(Sale.)

Soledad observa como su hermana desaparece tras la puerta de entrada, asegurdandose que
se haya ido. Luego, su ritmo corporal cambia rotundamente. Gira. Parece festejar su victoria.
Observa a su madre, que estd aparentemente dormida.

SOLEDAD: Ya se fue.
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Salomé “despierta” de repente, enérgica.
SALOME: ;Te dejo los papeles?
SOLEDAD: (Mostrandoselos.) Si. Salio todo redondo.

SALOME: Menos mal que se fue. Me estaba meando encima. ; Vamos para la chacra?
(Soledad se hace la desentendida.) {Vos viste lo que me dijo? jQue tu padre se cogia a la
vecina de enfrente! ;De donde saco eso?

Soledad no responde.
SALOME: ;Vos habias escuchado algo?
SOLEDAD: (Miente.) No. No. Nada.

SALOME: Bueno, ;vamos para la chacra? (Hace ademdn para que Soledad la ayude a
ponerse de pie. Esta se hace la desentendida). No aguanto mas este olor a meo de viejo. jQué
lugar de mierda! Deci que gracias a Dios una no necesita vivir en un lugar asi...

Observa la reaccion de su hija, que se hace la desentendida.
Tiempo.

En ese momento, y sin ser vista por su madre y hermana, ingresa Estefania y observa la
situacion.

SALOME: Y el pito ese de donde lo sacaste. {Qué idea la tuya! ;No tenés limites, eh!

SOLEDAD: De un sex shop, mama. El mismo lugar donde compré el hébito. (Se quita con
rapidez el velo de monja, dejando ver que en realidad se trata de una calza deportiva.) No
podiamos arriesgarnos a que se pusiera melancoélica con las cenizas del viejo y le diera por
(Burlona.) “reconstruir los lazos familiares”... Y funciono, ;viste?

SALOME: Ya lo creo que funciond. jA la perfeccion! jLa cara de asco que puso! (Imita a
Estefania, burlona.) Ay, ustedes estan de remate, deberian estar en un loquero. (Rie a
carcajadas. A Soledad.) Sos un genio, Soledad. Se fue tan horrorizada que no vuelve mas.

SOLEDAD: Eso espero...

SALOME: (Refiriéndose a la escultura.) ;Lo dejamos ahi?
SOLEDAD: Y... si, ;no?

SALOME: Si. Si. Dale. Vamos.

Hace ademdan para que Soledad la ayude a ponerse de pie. Esta nuevamente se hace la
desentendida.

SOLEDAD: ;Y qué me decis de los galpones alquilados al comisario?
SALOME: jOhhh! jBrillante! Sos una mente maestra. Sos un genio, Soledad.

De repente, Soledad descubre a Estefania, que las observa desde el marco de la puerta.
Luego lo hace Salomé.

Las tres mujeres se miran por unos largos segundos.
Luego giran y miran al publico a los ojos.

Apagon final.
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