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Con gran satisfaccion presentamos una nueva edicion de la Revista El Peldafio, en este afio 2023 tan
especial en el que celebra su vigésimo aniversario. Con el esfuerzo reunido del Departamento de
Teatro de la Facultad de Arte de la UNICEN, la colaboracion de escritos de profesionales,
investigadores, docentes, artistas; el compromiso del Comité Editorial y del Comité Asesor, se
presenta el Volumen N°20 de El Peldano-Cuaderno de Teatrologia.
El objetivo de la presente Revista Digital es la divulgacion y circulacién de investigaciones,
producciones del quehacer teatral y escénico; considerando que la reflexion académica, la practica
docente y artistica son una zona de crecimiento, estudio y colaboracion entre los que integramos el
siempre vivo y resistente campo de la teatrologia.
En esta edicion contamos con diversas publicaciones de artistas e investigadores del pais.
La profesora Camila Rodriguez nos presenta un trabajo acerca de la direccion teatral analizada a
través de la produccion tedrica de diversos creadores del siglo XIX a la actualidad.
El Doctor Gabrio Zappelli Cerri nos propone la definicion de una nueva retdrica para la puesta en
escena recurriendo a figuras de la retdrica clasica aplicadas a un contexto visual, especificamente,
escénico, en un completo y gran articulo.
Las docentes e investigadoras Luz Hojsgaard y Maria Victoria Rodriguez aportan una reflexion y
analisis sobre rol de la extension universitaria, presentando un caso: “JUEGO: Metodologia para la
construccion y transformacion social. Derecho, territorio y pertenencia”, de Extension Universitaria
UNICEN Tandil, pcia de Bs As.
Sonia Suarez Gomez nos brinda un trabajo que relata del contexto histérico del teatro italiano de
vanguardia en la fecha que va desde 1976 hasta 1996; donde se hallan las primeras creaciones
artistica, plastica, audiovisual y teatral de Gabrio Zappelli.
El Licenciado Rubén Dario Maidana realiza y comparte una entrevista al director, actor y docente
Antonio Ocampo Guzman.
Y por altimo, como es habitual en cada nimero, contamos con la publicacion del texto dramatico E/
Suernio de la Actriz, de Mariana de la Mata; seleccionado por Biblioteca de Dramaturgos de
Provincia.
Agradecemos al Comité Editorial y Asesor del presente ciclo, a quienes participaron con sus
colaboraciones en este ndmero y a todos/as aquellos que acompaiian diariamente el desarrollo de
este Cuaderno de Teatrologia.

Julio 2023.
Mg. Luz Hojsgaard

Prof. Luz Garcia
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Profesora Camila Rodriguez

UNICEN

DIRECCION TEATRAL.
ALGUNOS RECORRIDOS Y SUS PROCEDIMIENTOS.

Rodriguez Camila!

Si tomas una comoda barroca y pones
encima de ella un reloj barroco, es una cosa. Si
quito el reloj barroco y pongo encima de la
comoda una botella de Coca-Cola, es otra
cosa. Y posiblemente es mas facil ver la botella
de Coca-Cola y la comoda juntas que ver el
reloj barroco encima de una comoda barroca.

Robert Wilson

Resumen

En el presente trabajo se desarrollara un recorrido tedrico que contemple algunos
conceptos sobre la direccion teatral, a partir de la produccion teodrica realizada por
varios directores que transformaron la escena desde el siglo XIX hasta la actualidad.
Se reflexionaré sobre el rol del director y los elementos que se proponen como
constitutivos de la escena: el espacio, el cuerpo, el ritmo, el texto, el espectador, entre
otros. Desde las distintas perspectivas se intentard generar un marco teorico que pueda
aportar a las practicas y reflexiones artisticas vinculadas con las puestas en escena de
la actualidad.

Palabras clave

direccion, procedimientos, puesta en escena y texto.

Summary

In the present work, a theoretical journey will be developed that contemplates some
concepts about theatrical direction, based on the theoretical production carried out by
several directors who transformed the scene from the 19th century to the present. It
will reflect on the role of the director and the elements that are proposed as
constituents of the scene: space, body, rhythm, text, the viewer, among others. From
different perspectives, an attempt will be made to generate a theoretical framework
that can contribute to artistic practices and reflections linked to current staging.

I Prof. de Artes. Estudiante de la Maestria en Teatro de la UNICEN camilarodriguez1989@gmail.com
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El texto, el actor y el espacio. Disputas al textocentrismo.

A finales del siglo XIX y principios del siglo XX en el mundo del arte, la corriente
Positivista dio lugar al nacimiento de los movimientos del Realismo y Naturalismo.
Estos nacen como una critica al romanticismo y en un contexto de grandes transformaciones
sociales y politicas, en esa época la tendencia era el texto-centrismo.
El director y teodrico argentino Cipriano Arguello Pitt plantea que estos movimientos suponen
una relacion mimética con la realidad y sefialando que la operatoria realista es basicamente
metonimica, confiando en que la relacion de contigiiidad de los objetos con la vida cotidiana
alcanza para que la realidad se haga presente. En las representaciones se buscaba ocultar los
procedimientos y en consecuencia el actor queda invisibilizado detréas del personaje. Al
analizar diversas investigaciones se observa que los pioneros en la direccion escénica
focalizaron sus inquietudes en cuestiones vinculadas con la ubicacion del actor, sus acciones
en el espacio y el abordaje del texto.

En Alemania, uno de los precursores fue Jorge I, Duque de Sajonia-Meiningen
(1826-1914) ¢l comprendia a la direccion escénica como la principal herramienta para
entresacar y transmitir el sentido del texto dramatico y en sus producciones lleg6 a darse
cuenta del poder expresivo de la imagen escénica para transmitir la intencion interna de la
obra dramatica.

Entre los aportes significativos de Jorge II, propuso el concepto de actuacion en
ensamble que es la coordinacion de los integrantes de una compafiia en pos de crear una
impresion unica la representacion total y para entender el contexto de las obras contaba con
un archivo gréafico y escrito que hacia construir para cada produccion. Para la puesta en
escena, disefaba distintos bocetos donde esbozaba sus ideas. Algunos autores postulan que
sus producciones proponian una direccion escénica que podria ser el precedente de la
direccion contemporanea. Con su compaiia realiz6 giras por toda Europa, lo cual extendio
sus influencias a otros directores.

Para continuar sera fundamental remitirse a Stanislavski (1863-1938) quien repard en
el lugar de la direccion y el trabajo colectivo en sus producciones. Nacido en Rusia, fue
maestro, actor, director y teérico es considerado el padre de la formacion actoral
contemporanea; uno de los primeros directores que en su busqueda para dar respuestas al
problema de la actuacion cre6 una metodologia pedagogica de trabajo. Sus aportes teoricos y
psicotécnicos se gestaron en dos etapas, la primera llamada el sistema donde propone los
conceptos de memoria emotiva y sensorial que para poder vivenciarlas, el actor y el director
deben trabajar sobre las circunstancias dadas, y una segunda etapa llamada EI método de las
acciones fisicas en esta permanecen las categorias del sistema, pero hay una inversion
metodologica. Como director de escena consideraba que lo mas importante en el momento de
analizar la escena era establecer los objetivos y por eso incorpora en los ensayos la partitura.
Este procedimiento se construye a partir de la division que hacen el director y el actor, en la



cual separan las escenas en unidades minimas que condensan los objetivos. Esta define el
recorrido y la linea de accion del personaje, lo que permite repetir las escenas. Entre las
funciones del director, le otorga un lugar de acompafiamiento para que el actor incorpore el
método y por consecuencia logre su autonomia.

“Mientras nuestro arte no llegue a los mas altos grados de perfeccion en el campo de la
psicotécnica, a fin de posibilitar el actor que ¢l solo, sin ayuda ajena, pueda alcanzar sus
objetivos de creacion, hemos de recurrir a los oficios del director y otros participantes del
espectaculo, en cuyas manos descansa la variedad de decorados, esquemas de movimientos,
juegos de luces, sonidos y demas estimulos”. ( Stanislavsky, 1994: 237 -238)

Otro referente del naturalismo en Francia fue el director francés Andre Antoine
(1858-1943) quien busco romper las formas barrocas provenientes del Teatro Romantico,
como la escenografia repleta de artificios y las convenciones corporales por parte de los
actores que se circunscriben al texto pero no tenian valor dramatico. Su aporte mas importante
para la direccion fue el concepto de Cuarta Pared este procedimiento marco un antes y un
después en la interpretacion “Si se trata de interior, se debe montar con sus cuatro lados, sus
cuatro paredes, sin preocuparse de la cuarta pared, que mas tarde desaparecera para permitir al
publico ver lo que estd sucediendo. Antoine, A (1921;31) Consideraba al director como artista
creador y no como el responsable de la produccidn sefiald: “Primero que nada, el ser
productor, es una profesion, el ser director, o metteur en scene, es un arte. (Antoine,A 1921;
.29). Postulaba que la direccion moderna debia desempefiar la misma funcion en el teatro que
las descripciones en una novela. Al describir las funciones de la direccion sefial6 que era
necesario vigilar la produccion hasta en sus detalles mas insignificantes, sus acciones
escénicas y hasta sus silencios que a veces son tan elocuentes como el texto del libreto.
También sefialaba que el director debia crear atmosferas, para esto consideraba a la
iluminacién como central.




De lo invisible a lo visible, un teatro que se expande mas alla del mundo fisico.

Durante el fin del siglo XIX y principios del siglo XX en una Europa dominada por el
racionalismo, el cientificismo y el positivismo; se gestd el movimiento simbolista en la
literatura, pintura y en el teatro como critica al realismo, al pensamiento materialistay a la
pérdida de los valores espirituales de la burguesia. Podemos entender a este movimiento como
una estética de transicion. El teatro simbolista es metafisico y busca recobrar lo espiritual, lo
absoluto y trascendental donde lo invisible se haga visible.

Un gran referente ha sido Richard Wagner autor y director de dpera que propone la
idea de Obra de arte total, ya que veia al teatro como una sintesis de todas las artes. Sus
discipulos fueron en Suiza, Adolphe Appia (1862-1923) quien coincide con André Antoine en
la vision del director como creador en la obra de arte. Appia llevo las teorias Wagnerianas a
las puestas en escena por eso en sus obras uno de los procedimientos mas importantes era la
musica, ya que la veia como la organizadora de toda realizacion escénica. Sostenia que al
fusionar la musica y la iluminacion se construye un espacio tridimensional, en relacion a esto
postulaba que todas las tentativas de transformacion abordan la forma de dar a la Luz su
potencia total y a través de ella, al actor y al espacio escénico su valor plastico integral. Por
este motivo aparecen nuevas jerarquias de los elementos escénicos.

Al pensar la puesta en escena consideraba la capacidad que tiene el cuerpo para dar
organicidad y hacer funcionar la escena, por eso situaba al hombre como eje de su reflexion
teorica y a la escena desde su plasticidad integral, por el entrecruzamiento de disciplinas;



construyo distintos procedimientos para experimentar el espacio. Appia innovo en el uso de
lineas horizontales, las cuales generan sensacion de amplitud e incorpor6 elementos
arquitectonicos en el disefio escenografico que crean niveles espaciales, los cuales destacan la
actuacion. Estos elementos forman un espacio ritmico y el cruce multidisciplinar el ritmo en
el espectador.

Otro de los referentes del simbolismo fue el reconocido Edward Gordon Craig
(1872-1966) quien propuso como procedimiento construir la Escena arquitectonica dejando
atras la escena pictdrica y afirmaba que la puesta no es inicamente un texto al que se le
imponen actores, la puesta, determinada musica; sino la concibe como un organismo tnico
donde todos estos elementos son solo partes constitutivas de un todo mayor que es el
espectaculo. Craig concebia al director como un creador multidisciplinario que tiene completo
y absoluto control del escenario y de todo lo que tiene que ver con la escena, por eso
consideraba que el director debia dominar los elementos que integran el conjunto, y
vincularlos desde la armonia, para esto propone como procedimiento la construccién de una
unidad conceptual elaborada en la cual los elementos del espectaculo crean simbolos los
cuales comunican significados, estos se fusionan unos con otros hasta formar una totalidad
que afecta al espectador. Desde esta idea exploraba la condicion dinamica del espacio
escénico e incorpord ambientes evocadores los cuales daban un sentido simbolico a los
objetos. El actor se conformaba como un elemento plastico mas que se incorpora al total de la
composicidon, como una supermarioneta con capacidad de movimiento propio, pero limitado
al gran movimiento que el director dispone al conjunto de elementos del espectaculo., sefialo:

“Si pudiese hacer de tu cuerpo una maquina o un pedazo de materia inerte
como la arcilla, y si esto te pudiera obedecer en todo movimiento por todo el
tiempo que estas frente al publico, y si pudiera poner a un lado el poema de
Shakespeare, estarias en facultad de crear una obra de arte, con lo que esta en ti.
Porque no solamente habrias soflado; habrias ejecutado a la perfeccion; y
habrias podido repetir tu ejecucion infinitas veces sin mayores variaciones de
las que diferencian dos monedas”.2

La partitura escénica y el trabajo sobre el cuerpo del actor.

Stanislavski (1863-1938) motivado por su busqueda de una estructura sobre la que el
actor pueda improvisar y ensayar, desarrolla el concepto de partitura. Esta define el recorrido
y la linea de accion del personaje. Se construye a partir de la division que hacen el director y
el actor donde separan las escenas en unidades minimas que condensan los objetivos.
Stanislavski a lo largo de su obra otorga protagonismo al trabajo del y con el actor. En sus
postulados al hablar de la relacion entre el actor y el director deja entrever que ve este rol
como fundamental en el proceso de transicion y de acompafnamiento para que el actor logre
incorporar el método y por consecuencia adquiera autonomia. Se puede decir que al presentar
el sistema y el método de las acciones fisicas funda los cimientos para la direccion de actores.

En la década del 30 del siglo XX en Rusia, uno de los discipulos de Stanislavsky fue

2 CRAIG, Edward Gordon (2011) El arte del teatro. Asociacién directores de escena Espafia.



Meyerhold (1874-1940), quien toma distancia de las miradas realistas naturalistas y
condicionado por el contexto veia al teatro como parte del régimen comunista y lo introdujo
en el sistema industrial. Por estas motivaciones encontrd similitudes con el proceso de
montaje Taylorista considerando a éste como un modelo Optimo para realizar cualquier
produccion. Meyerhold creia que para poder producir con mayor precision era necesaria la
division de roles, planteando que mediante el trabajo colectivo generado entre el autor/a,
director/a, actor/actriz, espectador/a se da lugar a una configuracion llamada “Cuatro
creador”. 'y postula “Los cuatro fundamentos del teatro - autor director actor espectador”
(Meyerhold,p.163) lo realiza en dos métodos que representa mediante graficos. Al primero lo
tituld “ Teatro tridngulo” porque organiza a los involucrados mediante una disposicion
triadica. Y ubica al director en la parte superior y en los dos vértices inferiores el autor y el
actor. El espectador percibe la creacion de estos tltimos a través de la creacion del director
(Meyerhold 2008, p.163). El segundo método lo tituld “Teatro lineal”, este se representa
mediante una linea horizontal. “Los cuatro fundamentos del teatro estdn representados con
cuatro puntos de izquierda a derecha: autor director-actor-espectador. (...) y postula “El actor
ha mostrado al espectador su alma, haciendo suya la creacion del director como éste ha hecho
suya la creacion del autor” (Meyerhold 2008,p.163-164). Este Giltimo esta mas vinculado con
las condiciones de produccion de ese tiempo y dota al actor de creatividad y libertad: “La
creacion del actor, por el contrario, tiene una mision mas importante que la de dar a conocer la
concepcion del director. El actor s6lo conseguird arrastrar al espectador si llega a resumir en si



mismo al autor y al director, y a expresarse a si mismo”. ( Meyerhold 2008,p.164)

Esta mirada lo posiciona como uno de los primeros directores que ve al texto como un
material mas en la escena. En consonancia con estas ideas senald que el trabajo del
director teatral, es especializado y como tal requiere formacién en direccion, y no lo
considera como un periodo avanzado en la formacion actoral como se pensaba hasta
ese momento. Su gran legado fue la biomecdnica, que se sustenta en el control y el
estudio de la mecanica del cuerpo.

En la segunda mitad del Siglo XX, entre 1960-1970, con el fin de la modernidad y las
crisis de los grandes relatos, se da el inicio a la posmodernidad. La guerra fria y el desarrollo
de un capitalismo transnacional dan lugar a la globalizacion. Dentro de este contexto Jerzy
Grotowski, sefiala que el teatro ocupa un espacio para habitar el mundo desde la experiencia y
para resistir al consumo, lo que da lugar a una nueva espiritualidad. Debido a este sistema
mundo se revalorizan las tradiciones culturales locales y las orientales.

Meyerhold, Grotowski, Brecht y Barba miraron con atencion los modos de
representacion provenientes del Asia, Africa y comunidades nativas. En Polonia Jerzy
Grotowski desarrolla sus principales ideas en la publicacion del libro Hacia un teatro pobre
(1968) que aparece como una reaccion hacia el teatro de imagen con tendencia a la
espectacularizacion. Grotowski define al director de escena como un espectador profesional
ya que considera que es el primer espectador- observador del proceso por estas razones selak
que: “El director es alguien que ensenia a los otros algo que él mismo no sabe hacer, pero
para la observacion, si sabe: Yo esto no lo sé hacer, pero soy un espectador”

(Grotowski,1985,p.48).

Grotowski también propone que el director asuma el modo de recepcion de cinco
espectadores diferenciados por sus capacidades (el ciego, el nifio, el sordo, el especialista y el
enemigo) porque la atencion teatral es de alta exigencia. En ese mismo tiempo en Italia se
formaba un laboratorio transcultural liderado por Eugenio Barba (1936) quien desarroll6 su
carrera en distintas partes del mundo. Sus investigaciones estan fuertemente influenciadas por
la experiencia de los viajes que realiz6 a paises culturalmente diversos. Su interés radica en la
siguiente pregunta ;En qué direcciones un actor occidental puede orientarse para elaborar
las bases materiales de su arte?” (Barba, 1983, p. 93) en el intento de responder, cre6 el ISTA
(Escuela Internacional de Antropologia teatral) un laboratorio transcultural donde se estudian
los principios comunes a nivel pre expresivo sobre y en el cuerpo del actor en las distintas
tradiciones, el sentido y sus resonancias en otras culturas a partir de la observacion y formo el
Odin Teatret en la ciudad de Holstebro.



Bertolt Brecht y el Teatro épico.

Se podria decir que el concepto de teatro épico, que quiere decir narrativo nace en oposicion
al teatro dramatico. Quien acuiid este término fue Bertolt Brecht (1898-1956) un director y
dramaturgo aleman. Con sus ideas innovadoras construyd un puente entre el teatro moderno y
el posmoderno. Su forma de comprender lo escénico y por consecuencia los procedimientos
que incorporo fueron fuertemente influenciados por los hechos sociales y politicos
acontecidos en Europa.

Entre los mas destacados podemos nombrar; la revolucion marxista que tuvo lugar en
1917, el ascenso de Hitler al poder en 1933, la segunda guerra mundial entre 1938-1945.
Debido a su posicionamiento ideoldgico y politico ( Intelectual y artista de izquierda) gran
parte de su obra fue realizada durante su exilio (1933-1948) y en su regreso a Alemania en
1942. Su gran aporte fue el desarrollo del teatro politico, término que acufio en 1936, cuyo
objetivo era mostrar las relaciones sociales tal como son y por ello consideraba que estas
debian ser desnaturalizadas, en contraposicion con el realismo y naturalismo.

Brecht, en su planteamiento cuestiona al teatro aristotélico’y atribuye que el lugar
pasivo que se le otorgaba a los espectadores en las obras se debe a los procedimientos que se
utilizaban que eran los de la identificacion y la ilusion; generando que los espectadores, al
estar inmersos en la escena mediados por un vinculo efectivo, naturalicen la conducta de los

3 Concepto del teatro aristotélico El teatro aristotélico es parte de una division (propiciada por Bertolt Brecht) en la historia del teatro en el siglo XX; division en
la cual esta clase de teatro se inscribe politicamente como liberal frente a la cultura roméantica (en este caso, el teatro dialéctico).



actores sin pensar criticamente ni cuestionar lo representado. Consideraba que la emocion del
espectador no debia ser alienante y mediante su propuesta de teatro épico buscaba no generar
esa ilusion de realidad, sino presentar la narracion de acontecimientos. Sefialo:

“El mundo ahora, podia y debia ser representado como un mundo en desarrollo o por
desarrollar, sin que se le pusieran limites a ese desarrollo por ninguna clase que los creyera
necesarios en su propio interés. La postura pasiva del espectador, que correspondia a la
pasividad de la mayoria del pueblo en la vida real, dio paso a una postura activa, es decir, al
nuevo espectador habia que mostrarle el mundo como un mundo que estaba a su disposicion y
a la disposicion de su intervencion” (Brecht, 2004, p.154)

En su busqueda por lograr el compromiso y la actitud critica del espectador propone la
teoria del distanciamiento, la cual se compone de procedimientos y elementos que muestran
en la escena las relaciones sociales bajo aspectos no naturalizados. Estos buscan que lo
conocido se perciba como algo desconocido, buscando extrafiar lo natural para provocar el
asombro. En los procedimientos para lograr el efecto de distanciamiento podemos observar
que se ponen en tension las unidades aristotélicas del espacio, tiempo y accion, las cuales
daban una estructura a la obra teatral. Propone la creacion de escenas que son independientes
entre si y se estructuran por temas, el foco esta puesto sobre el desarrollo y no en el final, para
ello los actores mediante anuncios irrumpen la accion de manera anticipada suprimiendo la
intriga. También pone en crisis la idea del autor, construyendo la escena desde la reescritura o
escritura colaborativa. El director asume un nuevo rol de autor y creador, por otorgar otra
orientacion al texto en la construccion de la puesta en escena. Su idea de puesta en escena
atravesada por los procedimientos de distanciamiento difiere de la nocidon de obra total,
sefialo;

“Si se invita aqui a estas artes hermanas del arte teatral no es para conseguir una obra
total en cuanto cada una de ellas se entrega y se diluye en el conjunto, sino en cuanto, unidas
al arte teatral, activan la tarea conjunta cada una en su modo especifico, y su relacion mutua
consiste en distanciarse reciprocamente”(Brecht,1963,19).

Fin del texto-centrismo. La direccion como trabajo multidisciplinario.

A fines del siglo XX, a partir de la década del 70 y durante el inicio del siglo XXI surgen
diversas propuestas artisticas de directores donde el texto dramatico ya no regula la escena,
esto implica un cambio en la manera de comprender a la fdbula como un componente central
en la estructura de una obra y un reposicionamiento del texto dando como resultado una
nueva jerarquia de los elementos escénicos.

Estos elementos de la puesta en escena se van redefiniendo, el teorico aleman Hans
Thies Lehmann propone el término “Teatro posdramatico” para englobar a las producciones
realizadas en Europa y EEUU a partir de los 70. Dichas producciones desarrollan
procedimientos con caracteristicas que podria decirse pertenecen a la posmodernidad. Las
mismas se definen como ““signos posdramaticos’: lo procesual, la simultaneidad, la
fragmentacion, la inmediatez, la parataxis y la intertextualidad. Lehmann entiende al acto
teatral como “una performance en tiempo presente” y como un acontecimiento que deviene
en experiencia. Sefiala “La escena hara visible el lugar de la palabra y el acto de la
enunciacién como presencias marcadas que entran en tension con el resto de los elementos



que habitan la escena” (Lehman, 1999). En relacién a la experiencia del espectador, Oscar
Cornago menciona “El publico no mira un espectaculo ajeno, una historia que le estan
contando, sino que esta-ahi, formando parte del acontecimiento, sintiéndolo con todo su
cuerpo”.4

Robert Wilson (1941) nace en EE UU es director, escendgrafo e iluminador. Es uno de los
representantes del “Teatro Intermedial” se anima a crear poniendo en crisis el lenguaje "En el
teatro, nadie ha dramatizado la crisis del lenguaje con el genio feroz tanto como Robert
Wilson” (Holmberg,1996;41) La ausencia de lenguaje se convierte en esencial e incorpora
como procedimiento el silencio, lonesco sefalé que Wilson superd a Beckett porque en sus
obras “El silencio es un silencio que habla" (Holmberg,1996; 52). En sus puestas en escena la
luz es el elemento central y lo aborda como un actor mas. Su busqueda esta centrada en una
concepcion visual absoluta. Disefia libretos visuales para dar una estructura al espacio y el
tiempo de la mirada y la escena. Estos se conforman mediante la division temporal de la obra
donde se piensa la estructura que crea el dibujo y los diagramas “Dibujar me permite
comprender", afirma Wilson. En un principio son cuadernos donde se gesta el tiempo y el
espacio de la escena, una vez avanzado el proceso se disefa el libreto sonoro y al final se
fusionan ambos. Durante toda su obra explora la relacion del tiempo y espacio construyendo
tridimensionalidad en el espacio utilizando diversos tipos de lineas. Wilson ha repetido hasta
la saciedad: el espacio es una linea horizontal, y el tiempo una linea vertical que va de lo alto
del cielo al centro de la tierra (Ostria,1994). La vertical divide la escena en un espacio a la
derecha y uno a la izquierda, como dos partes separadas, esta idea propone espacios
simultaneos y fragmentados. Explora la construccion de diversos planos en el escenario para
construir “otras realidades”. Sus puestas en escena tienen mucha influencia en las nociones
espaciales y la idea de concebir a la obra como una unidad de Appia y Craig. En sus
producciones, incorpora recursos cinematograficos como distintos encuadres y planos, para
esto utiliza pantallas.

Compartiendo algunos puntos de vista sobre lo escénico en Canada Robert Lepage (1957)
director, dramaturgo es uno de los representantes del “Teatro de la imagen” concibe al teatro
como una disciplina inacabada y una escultura efimera. Es reconocido por disrumpir las
estructuras convencionales e innovar en sus creaciones desde la interdisciplinariedad.
Mediante sus puestas en escenas construye experiencias donde cuestiona el sentido,
desdibujando las fronteras y explorando los limites entre las diversas disciplinas artisticas que
incorpora y las nuevas tecnologias. Para €l, la escritura escénica esta determinada por la
interpretacion, el espacio, los objetos y las tematicas que abordan.

Entre los procedimientos que incorpora en la puesta en escena hace hincapié en la importancia
de las transiciones y deja visibilizar sus influencias audiovisuales, sefiala “Lo que me interesa
de las transiciones es que unen dos cosas, las escenas, que en principio no tienen porqué tener
ninguna relacion entre ellas. La transicion debe surgir, y creo que esto lo digo algo influido
por las teorias de Eisenstein, de esta colision entre elementos dispares. Para facilitar este
transito entre elementos desiguales, en cada escena de mis montajes intento que haya algin
elemento que anticipe la siguiente escena, de forma que la transicion se produzca de una
forma casi necesaria. las transiciones de tus espectaculos es quizas el momento en el que las
metaforas visuales adquieren un mayor valor” (Iglesias Simon;2005;77) Otorga un lugar

4 Cornago, Oscar, Resistir en la era de los medios. Estrategias performativas en literatura, teatro, cine y television. Madrid/Frankfurt am

Main: Iberoamericana/Vervuert 2005.
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fundamental a considerar el contexto donde se lleva a cabo la puesta en escena y sefiala "Una
obra es como una esponja: absorbe la realidad de las personas. De una forma u otra, conocer
el contexto siempre cambia la obra” >

Coincidiendo con algunos puntos de vista y aportando otros conceptos fundamentales para
pensar la direccion, en EE UU, Anne Bogart (1951) es una reconocida directora que creo la
Sity Company junto a Tadashi Suzuki y los Viewpoints junto a Tina Landau. En los Seis
Puntos de vista escénicos presenta diversos principios del movimiento que constituyen un
lenguaje para nombrar lo que sucede en la escena dentro de un tiempo y espacio.

Su posicionamiento frente al teatro es expresado en sus creaciones y postulados tedricos
sefiala “Mi creencia es que el teatro tiene la funcion de recordarnos las grandes cuestiones
humanas, recordarnos el terror y nuestra humanidad. En nuestras vidas cotidianas, vivimos en
una repeticion constante de pautas que nos son familiares. L.a mayor parte de nosotros
pasamos la vida dormidos (2007;20) por eso plantea que al representarlas estas preguntas sean
recordadas a través de nuestro cuerpo y las percepciones que nos generan son situadas en un
tiempo y lugar verdadero. Esta pregunta debe ser revelada, animada y viva para el publico,
para que esto suceda debe estar primero viva entre los colaboradores de la puesta en escena
por eso considera que el recorrido donde se buscan las respuestas es la base del trabajo.

En su libro “La preparacion del director” describe siete herramientas para la interpretacion
que pueden ser significativas para pensar los procedimientos de direccion en el trabajo con los
actores, estas son; la memoria, el erotismo, el miedo, la violencia, el estereotipo, la vergiienza
y la resistencia. En relacion a la dindmica director- actor afirmaba “Yo no creo que la
colaboracion signifique hacer de forma mecénica aquello que el director dictamina. Sin
resistencia no hay fuego”. (2008;24) y critica la mirada que situa al director en un lugar de
autoridad y expone que la verticalidad sobre este vinculo es dificil de desterrar.

También sefiala la importancia de la disponibilidad corporal del director al dirigir senald “Ya
sé que no puedo sentarme en el escenario cuando el trabajo se esta realizando. Si me siento,
una especie de estado de muerte se sienta conmigo. Dirijo prestando atencion a las reacciones
de mi cuerpo hacia el escenario, los cuerpos de los actores, sus impulsos. Si me siento, pierdo
espontaneidad, la conexion conmigo misma y con el escenario, con los actores. Intento relajar
los ojos en vez de mirar directamente o con excesivo deseo, ya que la vista es un sentido
dominante e invalida los otros sentidos” (2008;22)

5 IGLESIAS SIMON PABLO “ Una conversaciéon con Robert Lepage a la hora del t6”, ADE- teatro. N°106 Julio-septiembre
2005. Pags 74-82.



Proceso creativo como elemento dramaturgico

Para culminar este recorrido de las transformaciones que tuvo la practica teatral, y
especificamente de la direccion, hicimos una seleccion de directores argentinos que plantean
una mirada distinta de los procesos creativos considerando el aspecto colectivo, la
dramaturgia de lenguajes escénicos, los procedimientos la autorreflexividad y el lugar del
publico. Para seguir pensando estas nociones, resultan significativas las ideas y conceptos
propuestos por Joseph Danan (1951) investigador, escritor y profesor de dramaturgia. Sefiala
que el texto parte de un devenir frente a la emergencia actual de las practicas performativas
(Danan, 2005, 2015) Por consecuencia altera las jerarquicas entre el autor- el director- el actor
y el publico. Explica que el “El autor draméatico contemporaneo se enfrenta a la creacion de su
obra desde la nocidn de la partitura y se predispone a la yuxtaposicion de los diversos
elementos y materiales con los que estructura su texto, con el objeto de provocar
determinados efectos en el lector/audiencia (Danan, 2012)

Considera el texto del espectaculo como una concepcién mas amplia del texto que incluye su
representacion. Podemos entenderlo como la dramaturgia escénica que se da en el director-
dramaturgo. En su planteamiento se propone un autor que se niega a dividir el tiempo de
escritura y el de la puesta en escena. En esta misma linea Sarrazac (2012) entiende el proceso
de transformacion de la forma dramatica como devenir-rapsodico y lo define como una
tendencia a la hibridacion en la practica dramaturgica contemporanea entendida como poética
de la rapsodia que justificaria el cambio de paradigma del drama absoluto al drama rapsodico
identificable en las escrituras actuales. Estos conceptos nos plantean una mirada de la
direccion desde la hibridacion de lenguajes. Donde el director-dramaturgo construye la
dramaturgia escénica. Otro director que abord6 el tema de la dramaturgia de la direccion en



Cordoba, Argentina. Cipriano Arguello Pitt (1969) plantea algunas ideas significativas para
pensar la direccion, la acumulacion como proceso dramatirgico, la construccion de la
experiencia, el ensayo, las resonancias. Explica que el teatro posee una especificidad, una
materialidad propia y no es el mero cruce de disciplinas y explica que “El problema central
del director es integrar el campo de la realidad a la imaginacion, para que de esta manera la
ficcion se lleve adelante sin las interferencias de la vida cotidiana y para que el espectador le
resulte verosimil”. Plantea que los procesos de creacion implica avanzar sobre los
procedimientos que ya no tienen una especificidad técnica o disciplinar. Nos invita a pensarla
direccion desde una perspectiva de la “Organizacion de los materiales” observamos la nocion
de intertextualidad y del collage (signos posdramaticos). Arguello Pitt sefiala que “Esto
implica un forzamiento de los materiales, un extraer elementos del contextos diferentes para
ponerlos en tension a una nueva situacion. Esto es violentar los materiales para darle otro
sentido, lo que se realiza como operador es un desplazamiento que provoca polisemia” (Pitt
,48). En esta idea podemos encontrar un procedimiento analogo al de Robert Lepage cuando
plantea el proceso creativo que deviene de las transiciones escénicas.

Otra de las caracteristicas de la escena actual es el entrecruzamiento de lenguajes. Mariano
Penzotti director y dramaturgo de Buenos Aires. Ha realizado producciones tanto en cine
como en teatro. Concibe al teatro como un proceso colectivo. Al hablar del proceso creativo
considera el dispositivo escénico como parte integral narrativa de la obra. En sus obras aborda
lo intermedial coincidiendo en las posibilidades expansivas que encuentran en el lenguaje
escénico al incorporar elementos propios del lenguaje cinematografico. Sefiala que el teatro es
un arte que permite mucho mestizaje, que ofrece otra libertad en lo formal, narrativo y
estructural mas atn que el cine y al incorporar elementos del lenguaje audiovisual al teatro se
multiplican las posibilidades de expansion. En este punto coincide con la mirada de Lepage,
ambos directores destacan la potencia del caracter efimero y vivo del acontecimiento teatral.
Destaca la desmesura en relacion a la posibilidad multiplicativa del teatro de poder contar
mediante fragmentos, recortes, pequefias agrupaciones escenas. En sus obras explora la
cuestion del tiempo y la simultaneidad. Al sefalar los procedimientos escénicos los define
como complejos. Pone énfasis en construir dispositivos que sitlian al espectador como co
creador del hecho teatral.

Otro director que aborda su obra desde una mirada interdisciplinaria es Emilio Garcia Wehbi,
artista multidisciplinario, actor, director. Al hablar de los procedimientos de direccion destaca
la importancia de aceptar las condiciones especificas de la arquitectura de un espacioy sus
condicionantes. Entendiendo que estos no limitan sino que posibilitan una narrativa que es
propia del espacio. La funcidn del director es entender como es interpelado por el espacio en
el que va a trabajar. Wehbi presenta la idea de un teatro de sitio especifico, que lo llama punto
cero. Este se encuentra en un principio despojado y trampeado por algunas intervenciones y
sefiala “Hay que vaciarlo del clichés para volver a llenarlo”. Le interesan las obras
autorreflexivas ya que cuestionan y ponen en tension la representacion. En sus puestas en
escena incorpora procedimientos influenciados por la teoria Brechtiana de distanciamiento
buscando que el espectador sea consciente del que esta presente frente a una representacion.
En su obra Medea propone que cada uno de los elementos que son parte de una escena forman
“microsistemas” a partir del universo visual, luminico,textual, interpretativo,
sonoro,conceptual, etc y sefiala que que estos se articulan en modo de engranaje, para armar
un gran sistema, una gran maquina.

En la actualidad, en Argentina Buenos Aires Rafael Spregelburd 1970 actor,traductor,



dramaturgo y director explora e investiga en sus obras procedimientos novedosos de
dramaturgia escénica que son influenciados por su vision del fendmeno teatral. Entiende al
teatro desde su dimension multidisciplinar y como “Una forma de reflexion diferente que no
tiene con qué comparar, no es cientifica ni totalmente filosofica porque no tiene que llegar a la
construccion de una verdad.” . Coincidiendo con el planteo de Anne Bogart y Robert Lepage
enfatiza en la idea de que el teatro debe generar preguntas y no respuestas. Sostiene que el
nuevo teatro debe ser semejante a la complejidad de la vida a la experiencia que representa el
caos. Postula esta teoria que pertenece a Eduardo del Estal, la cual supone que el mundo es
complejo y las formas que servian para las relaciones newtonianas hoy son insuficientes ya
que diversas situaciones ocurren fuera del binomio causa -efecto. Por esto existen formas de
causalidad mas complejas. Describe al ensayo como el lugar donde aparecen los tiempos, las
asociaciones, el cuerpo, los problemas espaciales . Sefiala que el procedimiento que utiliza
para registrar lo sucedido son las anotaciones que realiza al finalizar el ensayo. En relacion al
proceso creativo realiza una analogia con la figura geométrica del fractal, reconociendo la
condicion laberintica generada por los cruces de la obra.

Resulta pertinente presentar a Mauricio Kartun (1946) actor, director y dramaturgo mas
reconocido del teatro argentino. Describe al teatro como un fendmeno tnico de ritualidad y
destaca su aspecto colectivo y comunitario. Destaca que el teatro tiene un lenguaje propio que
se construye con los espacios y los cuerpos. Al hablar del director, explica que este se
transforma en un cuerpo que encarna, tonos, intensidades, emociones que tienen lugar en el
proceso y destaca que la direccion es un arte del presente. Durante el proceso creativo utiliza
la técnica de disociacion de Koestler, que remite a la relacion que existe entre elementos que
antes no se relacionaban para ponerlos en contacto. Propone como procedimiento de
construccion poética crear a partir de una imagen generadora, la cual es considerada como el
origen del relato, sefiala que esta debemos atrapar la sensacion que nos conmovid, ya que esta
puede ser una metafora poderosa dentro de la obra. Concibe al ensayo como el lugar donde se
construye la obra de arte, sefiala que no se puede crear fuera de la organicidad y otorga un
lugar central a la grupalidad. Propone recuperar y archivar los universos personales y hacer
un acopio auratico que describe como la presencia luminosa. Esta puesta en desorden vital de
materialidades que estén relacionadas con el tema permite explorar la idea sin estructuras.
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Resumen

Se propone la definicion de una nueva retorica para la puesta en escena, recurriendo a figuras
de la retdrica clasica aplicadas a un contexto visual, especificamente, escénico. La tesis de
este trabajo es que existe una autonomia propia de la retérica del espectaculo en vivo, la cual
esta fundada en la relacion entre cuerpo interpretante y contexto espacial y objetual de la
escena. Se genera asi una poiésis del teatro mediante la utilizacion de figuras sintacticas y
semanticas identificadas y comentadas a la luz de las caracteristicas de las artes escénicas. En
este ensayo, se deja abierto el debate de las posibles figuras retéricas que pueden relacionarse
con la puesta en escena del espectaculo en vivo.
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espectaculo

Abstract

A new scene rhetoric seeks its definition by resorting to figures classical rhetoric already
studied and applied to a visual context, specially, scenic. However, the thesis of this work is
that there is an autonomy of the rhetoric of the live performance based on the relationship
between the performing body and the spatial and objectual context of the scene. In this
context there would be the generation of a poiesis of the theater based on the use of syntactic
and semantic figures identified and commented according to the characteristics of performing
arts. In this short essay, the debate of the possible rhetorical figures related to the staging of
the live show is opened.
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scenic language, theatrical analysis, theater modalities, artistic research, rhetoric of the show
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Generalidades sobre retorica visual

El conjunto de reglas o principios que se refieren al arte de hablar o escribir de forma elegante
con el fin de deleitar, conmover o persuadir, corresponde a la tradicion de una retérica
canonica que ha sido divulgada en un periodo amplio de nuestra historia. Ademas, se ha visto
determinada por la creencia de que la eficacia retorica de la palabra y el habla predomina
sobre la imagen, cuyo significado etimologico, “retrato, copia o imitacion”, poco interesaba a
un mundo logocéntrico. Asi, tanto los retoricos de la Antigiiedad como los retdricos
medievales de la palabra de Dios, los del Siglo de las Luces hasta Chaim Perelman, sondearon
en este “arte” el alcance y el poder de unas “figuras”? que potenciarian la escritura y la
oratoria. Con ese fin, apuntaron hacia una construccion verbal mas eficaz y cargaron la
significacion de un giro creativo que aumentaria el impacto interpretativo en el lector.

A medida que aumenta la importancia de la imagen para la comprension practica, las figuras
literarias, que comparten la ambigiliedad de utilizar un término que implementa una
etimologia figurativa, entran en la encrucijada de poder extender o no su alcance a otro
lenguaje. La metafora iconica, desde la escritura figurada, pasa a cosechar mas interés por un
mundo de imagenes como el contemporaneo, cuyo complemento visual domina el discurso de
la publicidad y de la historieta. Progresivamente, las artes se aduefian de las potencialidades
emocionales de la argumentacion retdrica en diferentes ambitos como la fotografia, la pintura,
el cine o el teatro. Al mismo tiempo, se aprovechan de las propuestas especificas de una
retdrica, como la imagen estatica, y de un discurso visual dindmico, como el espectaculo.

Es caracteristico en la puesta en escena que el discurso retérico se vuelva un texto visual en
accion, lo cual es mas evidente en artes como ¢l cine o el teatro. En muchos casos, este
discurso tiene como finalidad generar una propuesta en forma de alegato persuasivo que apela
a cierta clase de consenso que se obtiene a partir del concurso de estimulos emocionales. De
esta forma, la definicion de la retdrica como arte de la persuasion es la mas apropiada también
para la practica del espectaculo en vivo.

Hay quienes afirman que en teatro la persuasion esta por encima de la retorica por la
naturaleza intrinseca de un evento escénico. Sin embargo, hay diferentes discursos
persuasivos que las figuras retoricas potencian o diferencian, los cuales corresponden a
modelos de emociones asimiladas en el cuerpo social y, por ende, emociones adecuadas para
el sistema de expectativas semanticas en un espectaculo. Estos archivos de argumentos que en
una retdrica literaria podrian considerarse como la base de premisas, un arsenal de rasgos
generales para confeccionar razonamientos “emocionantes”, andlogamente, en el discurso
retorico de la puesta en escena seran el resultado de una produccion que estimula la obtencion
de efectos escénicos con un mayor grado de “persuasion”. Por ello, se busca sefialar un
posible patron de rasgos que implantan las figuras retoricas de la puesta en escena, que
comprenden artificios y artefactos, pero no estimulan una Uinica reaccion en la persona usuaria
y espectadora.

Ciertos ejemplos de figuras se obtienen aqui a partir de la experiencia de una retorica literaria,
a la cual se le rectifica su logocentrismo convencional, desviandola de lo establecido hacia
una posible transposicion de lo lingiiistico en lo visual. De hecho, hasta la fecha, no hay

2 La palabra figura viene del latin “figura” (imagen que es producto de un modelado, efigie, forma), sustantivo del verbo fingere traducido
como fingir, ficcion, heiiir. El verbo se deriva de una raiz indoeuropea que implica conceptos como formar o modelar el barro. En la retorica
clasica, las figuras son formas no convencionales de emplear las palabras para dotarlas de expresividad, vivacidad o belleza, con el objeto de
sorprender, emocionar, sugerir o persuadir.



estudios sistematicos dirigidos a una retdrica del espectaculo centrada en la puesta en escena
visual, sino en el analisis de textos dramaticos escritos.

Contraria a esta retdrica teatral consolatoria, y a favor de una retdrica nutricional, los artificios
aptos para suscitar emociones resultan muy eficaces en la puesta en escena desde la imagen
en accion. Estos se implementan a partir de su modelizacion funcional en el cuerpo de la
persona intérprete o en el espacio pléstico y objetual del escenario, lo que genera una
invencion retorica que busca provocar en la imaginacion de la persona espectadora un
derroche de opciones interpretativas. La retorica escénica, por lo tanto, cumple sus primeros
pasos hacia la definicion de su alcance y su especificidad, a partir de un estudio de su propia
naturaleza en la puesta en escena.

En las artes visuales (grafica, pintura, arquitectura, cine, entre otras), un estudio sobre el uso
retorico de las imagenes involucra un acercamiento metalingiiistico a la produccion de obras
artisticas, el cual ha sido alcanzado en recientes exploraciones principalmente por la
publicidad. Por lo tanto, se considera necesario extender a las artes escénicas un andlisis
interno de las condiciones propias del enunciado retorico. Esta profundizacion sobre las
figuras visuales empieza a necesitar, ademas, una conexion con la praxis dramatirgica.

Hacia una retérica de la puesta en escena

En estudios pioneros como: Rhétorique de l'image (1964), de Roland Barthes; La estructura
ausente (1968), de Umberto Eco; o el trabajo de los integrantes del Grupo p, Tratado del
signo visual: para una retorica de la imagen (1993), se abordan de forma amplia temas
relacionados con la pertinencia del signo visual como objeto de una retorica de la vision
prevalentemente estatica. No obstante, existe un vacio teodrico en el caso de la retorica del
espectaculo en vivo, no tanto para el cine y la television, sino para las artes escénicas (danza,
teatro, Opera, entre otras).

La condicion de percepcion de las figuras retoricas escénicas dentro de un flujo sintagmatico
de hechos reales que ocurre en un evento teatral es relativo a un discurso retorico efimero que,
como la oratoria, se ofrece a la germinacion de figuras en el devenir temporal de la accion
performatica. Dicho esto, se trata de un flujo que conecta acciones lineales del movimiento
del cuerpo a su atuendo, a la imagen de un objeto e, incluso, hasta las variaciones de la luz en
un evento complejo, o al espacio que se produce frente a un publico en tiempo real.

Los aspectos plasticos de imagenes continuas que se generan en una puesta en escena, las
cuales son imagenes estaticas (como un dispositivo escenografico colocado en el lugar) o
moviles (como un cuerpo en movimiento en el escenario), implican que la progresion
temporal sume en este proceso numerosos elementos significantes. Es decir, signos
producidos en diferentes sistemas de codigos para que aparezca la figura retorica propia de
una determinada puesta en escena.

Los colores, las formas y las texturas de los iconos son entidades significantes de un sistema
auténomo, asi como lo son los gestos y las posturas de los cuerpos de las personas actuantes.
La expectacion real, en directo, ofrece a la persona espectadora en el devenir del evento una
propuesta para su interpretacion. En este contexto temporal, la persona espectadora selecciona
y aisla las figuras retoricas que se generan en el evento efimero, lo que permite a todas las
acciones subyacentes, independientes de la capacidad de percepcion de cada persona
espectadora, que ciertas “figuras™ sean consumidas, aunque inconscientemente en el flujo del
evento escénico.



Un proceso retorico no tiene que ser necesariamente consiente por parte de un espectador para
que provoque un efecto sobre €1, asi como en una poesia o en una publicidad cualquier
construccion retorica pretende obtener un grado de efectividad persuasiva, a pesar de su falta
de comprension. Estamos habituados al uso de las figuras retdricas en la vida cotidiana sin
tener necesariamente que analizar, distinguir o reconocerlas en cada ocasion. A menudo, quien
destina como quien es destinado participa del acto poético de forma esponténea sin ser
ciceronianamente responsable del manejo de sus herramientas retoricas o consiente de su
influencia.

Mas aun en un evento dindmico como el de la puesta en escena que no esta reglamentado por
alguna sistematizacion como la oratoria. Como la poesia (o como la grafica publicitaria) que
en su escritura (o imagen estatica) tiene la ventaja de fijar, en un soporte menos perecedero,
unos limites a la interpretacion. Ademas, la naturaleza oximorodnica del espectaculo en vivo
prospera a pesar de sus autores y su publico, suspendiendo la significacion gracias a la
caracteristica del medio efimero y concurrente, que admite una primera contradiccion, propia
de los hechos generadores de un evento precario, fugaz, incierto, inestable, fragil, que busca
perdurabilidad.

Asi como en la dialéctica el orador se apoya en sus mejores habilidades retdricas para
construir un discurso convincente frente a su publico, en la puesta en escena las figuras
retoricas de la performance se disparan con el propdsito de seducir en el evento a la persona
espectadora. En la percepcion, la persona espectadora experimenta de forma reiterada las
figuras, las cuales juegan con la oportunidad de construir efectos persuasivos contundentes.
En este sentido, la construccion retorica con figuras se encarga de estimular una dramaturgia
de la puesta en escena, cuyo texto no tendré que estar obligatoriamente vinculado a la
escritura literaria. La generacion de la partitura dramatirgica de esta puesta en escena podra
nacer de una escritura del movimiento corporal, de una imagen o sonido y no necesariamente
de una primacia “verbocéntrica”.

Las imagenes son entidades autonomas y tinicas de una puesta en escena, pero, a menudo, su
legibilidad retoza con la naturaleza efimera y cambiante del evento. La aparente aleatoriedad
de la creacion escénica “en vivo” imprime, con su complejidad, una vision irrepetible del
evento que hospeda en la persona espectadora una sensacion de pérdida. A menudo, la
aparicion de la figura retorica visual es fugaz y su presencia es percibida solo indirectamente
por los vestigios que deja en su aparicion.

La imagen opera propiamente en la seduccion de lo sensible sobre lo logico, de la persuasion
y la conmocidn sobre la explicacion o la comprension. Lo que coadyuva esta epifania
repentina es la accidon de un cuerpo fisico (intérprete u objeto) que caracteriza la singularidad
de la retdrica escénica. Es la condicion directa de un cuerpo fisico que une tanto el gesto, la
postura, la proxémica de la accion con los objetos, los ambientes, los atuendos y otros, de una
puesta en escena en tiempo real.

El propdsito de una retdrica escénica no es vincularse a la expresion lingliistica y su
posibilidad de definir en la puesta en escena un abanico de figuras literarias del texto, sino, ser
manifestacion del uso combinado de diferentes lenguajes; como el visual, corporal o sonoro,
como una primacia sobre los mas convencionales textos dramaticos que verbalizan su retorica
escrita. Dicho de otra manera, la retdrica del espectaculo en vivo plantea una poiésis de la
imagen, del sonido y del movimiento corporal, que activa sus figuras a partir del conjunto
dindmico de los elementos escénicos.



Figuras retoricas: mas alla de la palabra

Metafora

La metafora podria considerarse como la figura retérica por excelencia, la méas implementada
en el contexto de la representacion teatral por su propiedad intrinseca de poder generar un
distanciamiento del sentido literal comun de un hecho vivido. Por esta naturaleza exclusiva, la
puesta en escena traslada los aspectos denotativos de la accidn teatral, del uso de objetos, de
la percepcion del espacio, a una categoria connotativa del sentido metaférico. La metdafora,
que opera por semejanza, relaciona la creacidon escénica con la realidad contingente de un
evento y sus circunstancias.

La metafora del ojo-luna del Perro andaluz (1929), de Buiiuel-Dali, apoyada en la secuencia
de imagenes del montaje, determina el resultado efectivo de la metafora. En la cinta, durante
la noche, un hombre (Buiiuel) sale a fumar al balcon de una casa con un cuchillo de afeitar en
la mano. Su cara mira hacia arriba y hay un corte de edicion, lo que mira el sujeto es la luna 'y
su circulo perfecto. Este encuadre, por efecto del montaje, vuelve al primer plano del rostro de
una mujer que mira hacia el frente. La mano izquierda del hombre sujeta el ojo izquierdo de la
mujer y con la navaja del cuchillo el hombre se dispone a cortar, ocultando con la mano casi
la totalidad del rostro de la mujer.

El encuadre siguiente muestra la luna (desde la mirada del hombre) con su circulo perfecto,
mientras que una nube sutil la atraviesa en su longitud de derecha a izquierda. Hay un nuevo
corte rapido. En la imagen siguiente, la hoja del cuchillo de afeitar corta longitudinalmente el
ojo izquierdo de la mujer como si fuese una nube sutil que atraviesa el circulo perfecto de la
luna. La metafora visual se construye en la accidn, pero el sintagma narrativo no es sostenido
exclusivamente por el gesto, este depende de las imagenes en yuxtaposicion. Por la secuencia
de ediciodn, los diferentes encuadres determinan visualmente el éxito de la construccion
retorica de la figura.

Simil

Por su parte, el simil, una metafora simplificada, también llamado comparacién en teatro,
consiste en establecer una relacion de semejanza entre acciones escénicas cuyos personajes
tengan similitudes que puedan ser conceptualmente comparadas. Como simil en una puesta en
escena, se menciona la version de El Enfermo imaginario, de Moli¢re, presentado por la
Compaiiia Nacional de Teatro en Costa Rica en el afio 2017, con la direccion de José Pablo
Umaia. En la accion final, el personaje de Argéan se entera de la llegada de un sumo doctor a
la ciudad y lo invita a la casa por una consulta. Argan es atendido por su criada Tofiita quien,
consciente del delirio hipocondriaco de su amo, trata de varias maneras, con inventos, de
hacerlo entrar en razon. Finalmente, Tofiita simula la visita del eminente médico que no es
otro que la ingeniosa criada vestida como un médico.

En este momento, la representacion escénica requiere una comparacion intrinseca del
espectador. El simil esta en la sustitucion del personaje como otro personaje, es decir, un
engafio de identidades que en la puesta en escena es reconocible para el piblico, aunque no
para Argan. En la accidn, resulta evidente que la intérprete en el papel de la criada (atuendo
correspondiente) se ha disfrazado de médico (otro traje puesto encima del anterior), pero su
cara de alguna forma autoriza al espectador a realizar una comparacién entre los dos
personajes presentados, que se transforman mudando el atuendo con un cambio rapido de
escena.



Un simil se puede considerar bosquejado desde el libreto, en el ballet Petrushka, de Igor
Stravinski, se plantea que en la Feria de San Petersburgo tres mufiecos de un teatrito
ambulante toman vida transformandose en los bailarines. En una version presentada en 2009
en el Teatro del Centro para las Artes de Heredia, Costa Rica, dirigida por Gabrio Zappelli,
fue resaltado el simil entre los personajes. La Petrushka, el Moro y la Bailarina, personajes del
ballet, fueron interpretados por bailarines que fungian al mismo tiempo de manipuladores de
sus propias marionetas.

Otros similes parecidos se podrian hallar en la obra Yo soy Pinocho, de José Fernandez
Alvarez, puesta en escena en el Teatro Nacional de Costa Rica con la direccion de Gladys
Alzate en 2017. En la obra, algunos de los personajes: Pinocho, Polilla y Geppetto, son
duplicados tanto en el personaje de carne y hueso como en su version reducida en marioneta.
Es obvio que, en estos ultimos dos casos, la condicidn sine qua non que determina el simil
estd en la presencia simultanea de la persona intérprete y el objeto-titere.

Andloga situacion, pero mas compleja, se propone en Los gemelos venecianos, de Carlos
Goldoni, puesta en escena en el marco de las Iniciativas Interdisciplinarias de la Universidad
Nacional en el afio 2002. En esta version, como lo indica el texto de Carlo Goldoni, un solo
actor, en este caso Arnoldo Ramos, interpretaba el papel de dos supuestos gemelos. En el
espectaculo, los gemelos eran visiblemente representados por el mismo intérprete, pero se
percibia claramente, a través de su capacidad histrionica, la simulacion de dos opuestas
personalidades. En este caso, el simil resultaba de la comparacion que el publico hacia sobre
el rostro del actor. El simil se encuentra en la duda que el publico experimenta al contrastar
los comportamientos diferentes de dos supuestos individuos con la realidad de que el cuerpo
del intérprete es solo uno.

Alegoria

Son muchas las representaciones visuales de pinturas antiguas que utilizan abiertamente el
procedimiento de la alegoria visual, como ejemplos se puede mencionar: E/ jardin de las
delicias (1490), de Jheronimus Bosch; la Alegoria de la primavera (1477-1478), de Sandro
Botticelli; Cronos cortando las alas a cupido (1694), de Pierre de Mignard. En el triptico de
Bosch, la alegoria se construye entre la representacion de lo efimero de los placeres
pecaminosos figuradamente, presentado en la tabla central, y el pecado evocado en la
comparacion entre el paraiso y el infierno, visto en el panel izquierdo y derecho
respectivamente. Cada elemento en el conjunto cumple su funcidn alegorica por su intrinseca
relacion con las detalladas metaforas visuales diseminadas. En otras palabras, la alegoria
resulta de completar unas metaforas extendidas.

Por su parte, Botticelli en su alegoria materializa visualmente tres metamorfosis: las tres
Gracias que bailan las “edades de la vida”; Flora que se muda en primavera y esparce las
nuevas flores, Venus que traslada a Cupido el mandato activo del amor, eco y satélite de la
composicion total del cuadro. La alegoria del renacer del amor aparece como la puesta en
escena de un recorrido, una promenade que avanza desde la izquierda del cuadro con
Mercurio, el Hermes Trismegisto, que encabeza el grupo despejando el cielo de nubes con la
ayuda de su Caduceo, y Céfiro, el viento de pasion, que cierra empujando a Flora desde la
extrema derecha, para que cumpla el regenerador rito del mito de Proserpina, que vuelve del
Hades cada afio. En cuanto al cuadro de Mignard, las metaforas alegéricas son evidentes en
el anciano desnudo que alude al Tiempo o Cronos (o a su version medieval, el Padre Tiempo),
asociado a la guadaiia, al reloj de arena, a la barba blanca y las alas, los cuales son atributos



inequivocos de su personaje. El Tiempo sujeta a un nifio y esta en el acto de cortarle las alas.
El pequeiio sujetado es Amor (Cupido), de forma que la alegoria recita por medio de la sola
imagen: El Amor vence todo, pero el Tiempo vence al Amor.

A través del razonamiento por analogias, se asocian estos sistemas extensos y subdivididos de
imagenes metaforicas que, en las alegorias de los espectaculos en vivo, presentan quizas un
planteamiento més abstracto y frecuentemente alusivo a la experiencia humana real. Como
acciones escénicas alegoricas por excelencia se podrian indicar los eventos publicos de los
carnavales, con su creatividad performdatica masiva e individual a la vez. Entre muchos
carnavales, véase la extraordinaria iconografia alegorica del carnaval Schembartlauf de
Nurenberg (1450-1550). En relacion con esto, el carnaval es una fiesta de origen pagano, pero
a menudo celebrada en periodizacion litlirgica. Su alegoria traspasa cualquier particular
pertenencia religiosa, mas bien manifiesta una relacion directa con la mas auténtica cultura
popular. Varios y extendidos son los carnavales alegdricos en la actualidad, desde el clasico
Carnaval de Venecia al Carnaval de Oruro en Bolivia; los Carnavales de Binche y Aalst en
Bélgica; el de Gualeguaychu en Entre Rios, Argentina; los Carnavales de Negros y Blancos
en Pasto, Colombia; los Carnavales de Tlaxcala, de Veracruz y de Huejotzingo en México.
Asi, en su aspecto escenografico, los carnavales de los carruajes alegdricos de Rio de Janeiro
en Brasil; los carnavales de Encarnacion en Paraguay; o los de Viareggio en Italia, parecen
derivados de los antiguos triunfos medievales y son los que han desarrollado una alta
representatividad de alegorias escénicas. Muchos de estos carnavales han sido elegidos en la
Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad y tienen en comun
un grado de abstraccion hacia lo grotesco en la estructuracion tematica de la que en cada afo
resulta ser la propuesta plastica.

Mas alla de los carnavales, hay alegorias también en fiestas de origen popular o politico
como, por ejemplo, en la celebracion mexicana del Dia de Muertos. La figura que destaca en
esta fiesta fue originalmente inspirada por el caricaturista Jos¢ Guadalupe Posada, quien la
llamo La Calavera Garbancera (1913) y luego el pintor Diego Rivera la rebautizé como La
Catrina en su mural Suefio de una tarde dominical en Alameda Central (1947). La imagen de
La Catrina es parte de la tradicion popular mexicana y de la celebracion del Dia de Muertos,
una fiesta alegorica sobre la apologia de la muerte. También alegoricos se podrian definir
ciertos espectaculos rituales de tradicion autdctona como el Baile del Giiegiiense en
Nicaragua o La Danza de los Diablitos, antigua representacion de la etnia Boruca de Costa
Rica. Esta tlltima se desarrolla en la accion escénica de una danza-duelo cuya metafora
consiste en el enfrentamiento de un “toro”, el opresor blanco, contra los “diablitos”, los
oprimidos nativos. El Toro, personaje antagonico, representa al invasor (samdri, en boruca) de
la tierra indigena y encarna las pretensiones de dominio espaiiol sobre los lugarefios. Los
contrincantes son los Diablitos (cagbriiv, en boruca) que corresponden al pueblo Boruca que
se revela y se opone a la conquista. El espacio escénico de la representacion es el patio de las
cabafias de la comunidad, es decir, la tierra en donde posiblemente se consumo6 un genocidio.
El polvo sublevado en la accion se asume como elemento escénico magico al rodear arboles y
viviendas, generando aleatorias apariciones de los participantes en el enfrentamiento. En el
duelo, los Diablitos endosan mascaras que resguardan su identidad, como proteccion del
rostro frente al atacante, pero también que les confieren rasgos de furia y un aspecto
sobrenatural a quienes interpretan. En la accion, los personajes indigenas son correteados y
golpeados por el toro-conquistador, pero finalmente logran su aniquilacién, siendo esta una
apologia del exterminio indigena cuya resistencia eleva la ascendencia Boruca a su dignidad



de etnia libre.

Sinécdoque y metonimia

Por lo que se refiere a la sinécdoque y la metonimia, en una accidon escénica a veces la
diferencia no es clara, porque dichas figuras se basan en fundamentos similares. La
metonimia consiste en la sustitucion de un elemento o de un objeto por otro con el que guarda
relacion de causa o dependencia. En cambio, la sinécdoque se plantea como un entendimiento
simultaneo, consiste en designar una cosa con el nombre de otra con la que existe una relacion
de inclusion, por lo que puede utilizarse el nombre del todo por la parte o la parte por el todo.
Por ejemplo, la materia se sustituye por el objeto, la especie por el género, el singular por el
plural, lo abstracto por lo concreto, y viceversa.

En una puesta en escena de Suerio de una noche de verano, de William Shakespeare, realizada
en Costa Rica en 20173 bajo la direccion de Luis Carlos Vasquez, se utilizaban como
elementos escenograficos sinecddticos unos cilindros de tela blanca tensada, los cuales
representaban, en el acto I y V de la obra, las columnas del palacio en Atenas donde Teseo,
duque de Atenas, e Hipdlita, su prometida, planeaban con Filostrato los festejos para su boda.
La fila de cilindros bajando de lo alto en perspectiva solo mostraba unas columnas mediante
una propiedad: la verticalidad del cilindro.

De la misma forma, las escenas de los actos II, III y IV se desarrollaban en un escenario que
aludia a diferentes zonas del bosque que en el texto se entendia como los alrededores de
Atenas. Este escenario de bosque se armaba con un movimiento escénico desde la tramoya, al
bajar unos cilindros blancos parecidos a las columnas de la escena [ y V, que llevaban esta vez
en la parte inferior largas raices blandas en forma de gigantescos gusanos, los cuales
conectados, por un lado, a la base del cilindro que fungia de tronco y, por el otro, se
adelgazaban terminando en una punta. Al llegar al piso, dichas raices se distribuian
irregularmente y formaban un intrigado laberinto de rizomas parecidos a grandes arboles de
sequoia con las raices expuestas, en las cuales el tronco (los cilindros) era alumbrado por una
luz nocturna que hacia entrever las acciones de los personajes.

En ese espacio, la accion afiadia verosimilitud a la sinécdoque escénica que sustituia al
bosque literal por parte de una “foresta” de cilindros de telas blancas, iluminadas desde lo alto
para simular rayos de luces solares que proyectaban siluetas de hojas de diferente tamafo, con
el propodsito de crear la alusion a una profundidad boscosa.

Antonomasia

Por otro lado, una variante de la sinécdoque directamente relacionada con la persona
intérprete y su postura, vestimenta, gestos, comportamientos es la antonomasia. Esta figura es
también considerada como una sinécdoque porque consiste en la sustitucion de una parte por
el todo o de un todo por la parte: el personaje de Santa Claus con su traje apunta a la Navidad;
la bata blanca, al cientifico; y el estetoscopio, al médico. Asi, el traje de Superman, al
superhéroe; aunque, si el sujeto que lo endosa no tiene musculos, la anfonomasia se convierte
en parodia. El Papa por la iglesia, la Torre Eiffel por Paris, Roma por ciudad eterna. De los
ejemplos anteriores, puede desprenderse también el parentesco de la antonomasia con

la metonimia, la alusion y la perifrasis.

3 Teatro Nacional de Costa Rica. (30 de junio de 2017) Suerio de una Noche de Verano TNCR 2017. [Archivo de Video].
https://youtu.be/zZTMD39FPpSQ
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En la puesta en escena, un ejemplo donde se puede apreciar la antonomasia es en los
personajes de la “Commedia dell arte”. En su mimica, accion y palabras, Arlequin alude al
siervo astuto, picaro, taimado, travieso; Pantaleon, al viejo tacafio, mezquino, egoista,
codicioso, agarrado; el Doctor, al médico inepto, necio, charlatan, fanfarron. Cada méscara de
la comedia utiliza acciones innecesarias como perifrasis o circunloquios para aludir a las
caracteristicas comportamentales del “tipo” que representan. Tipologias, peculiaridades que se
encuentran bien destacadas en Los caracteres morales, de Teofrasto (Duclés, 2019), escrito
que influencié a muchos comediografos desde Plauto a Moliére, de Carlo Goldoni a Bernard
Shaw.

En este sentido, la modificacidn fisiognomica es una caracteristica intrinseca del maquillaje
teatral y, en cierto teatro realista tradicional, la distancia del publico del escenario justifica el
maquillaje extremadamente cargado, hiperbdlico, de los actores que buscan exagerar los
rasgos de la propia cara para proyectar una mejor expresividad de los ojos o de la boca.
Andalogamente, pero por razones mas rituales, los actores japoneses del teatro Noh o Kabuki
(los que no usan mdscaras) aparecen con sus caras pintadas de blanco y los rasgos del rostro
cargados de coloraciones.

Hipérbole

En relacion con lo anterior, otra figura de significado es la hipérbole. En tanto exageracion, es
evidente en obras visuales como las del artista hiperrealista Ron Mueck, quien realiza unas
esculturas gigantescas en material plastico simulando la textura de la piel humana. También
obras hiperbolicas son las intervenciones conceptuales escénico-ambientales del artista
plastico Christo, que empaco kilometros de costa australiana en Sidney o tens6 un telon rojo
entre dos montafias de Colorado. Se podria considerar una hipérbole visual la transformacion
fisiognémica de Maria José Cristerna, conocida como la “mujer vampiro”, que se exhibe
como la mujer mas tatuada del mundo.

En el teatro lirico, en muchas ocasiones, el aparato escénico sobresale y excede en tamano
una escenografia convencional con el propdsito de fascinar el publico con lo majestuoso. Esta
hipérbole del espacio escénico es una practica distintiva, por ejemplo, de las dperas
presentadas sobre el lago Constanza, cada julio, en eventos que los organizadores definen
como “imposibles de olvidar”. El Festival de Bregenz (Austria) se celebra desde 1946 y hace
de la hipérbole su mayor acierto y su atractivo publicitario. Para éste, se crearon docenas de
escenarios flotantes sobre la masa acuatica, con escenografias que, cada afio, han ido
creciendo en espectacularidad y tamaiio.

Otra destreza hiperbolica de la tecnologia escénica de una Opera se puede encontrar en el
proyecto del director Robert Lepage para la Tetralogia wagneriana del Anillo de los
Nibelungos, presentada en el Metropolitan Opera de Nueva York en 2012. La maquina
escénica propuesta por Lepage es una gigantesca estructura movil de 24 planchas de aluminio
que fueron concebidas como parte de un escenario en movimiento y que pueden asumir
posiciones horizontales, verticales u oblicuas, lo que permite a las personas intérpretes
desplazarse en ellas. A su vez, las planchas pueden trabajar por separado o juntarse, formando
pantallas y superficies donde se proyectan imagenes bidimensionales que aumentan la
dindmica visual del espectaculo.

Por su parte, la accion de teatro de calle del grupo francés Royal de Luxe propone la hipérbole
con el uso de marionetas gigantes. La puesta en escena de este colectivo consiste en realizar
puestas en las que se recorren las calles de ciudades con marionetas de una altura de



aproximadamente cuatros pisos de un edificio. El caracter hiperbolico de las acciones no se
caracteriza solo por el tamafio del “pelele” sino por la particular técnica implementada para su
manejo. Un gran numero de personas asistentes son asignadas al uso independiente de cuerdas
conectadas al movimiento del fantoche, asi que cada maniobra requiere un especifico
tramoyista que intervenga, como el antiguo marino de un galeén, en el movimiento de una
parte de la maquina.

Estas maniobras coordinadas de quienes manipulan son, en si, también hiperbdlicas para
compensar la magnitud del cambio de movimiento de la marioneta. El objeto, por ejemplo, se
mueve caminando 4gilmente por una calle de la ciudad y, a cada paso, la persona asignada a
una de las dos piernas se lanza en intervalos regulares de una plataforma colocada en una grua
que mantiene parada a la mufieca. Asi, guindandose con todo el peso del propio cuerpo a la
cuerda conectada con la pierna de la marioneta, logra levantarla y realizar el paso del titere.
Sucesivamente, el manipulador suelta la cuerda conectada al pie de la marioneta que, sin el
peso del operador que la tenia sujetada, regresa a la posicion parada mientras que, con la otra
pierna, otra persona asignada cumple el mismo movimiento (Bernaerts, 2014, 0m24s). Todos
estos movimientos de las personas tramoyistas que manipulan la marioneta (cabeza, brazos,
manos, cuerpo, piernas o pies) son auténticos, coordinados, efectivos, aunque necesariamente
€Xcesivos.

Con diferentes propositos, se desarrollan otras figuras de significado en las que se destaca
visualmente una cierta clase de oposicidn, estas son figuras retoricas escénicas como la
antitesis, el oximoron o la paradoja. En la antitesis, las acciones escénicas o sintagmas de
acciones representan ideas opuestas sin implicar contradiccion; en el oximoron, los
componentes que si expresan contradiccion se encuentran agrupados en la misma accion
escénica o sintagma de accion; por ultimo, en la paradoja estas acciones escénicas superan
los limites del sintagma determinando el caracter integral de una actuacion. Aqui se puede
hablar de cierta complementariedad.

Antitesis

Asi pues, la antitesis pretende expresar la oposicion de una idea mediante la mencion de su
contraste. Por ejemplo, una persona intérprete que entra al escenario con unos zapatos de
payaso, un corsé, una enagua con corte del siglo XVII y guardainfante, en una primera accion
podria presentar en escena un contraste. El desplazamiento de los zapatos de payaso, calzado
que define a un personaje como bufonesco, y el simple tambaleo de la parte superior del
cuerpo de la persona intérprete, que alude con su postura a una dama del siglo XVII, sumado
al avanzar titubeante, producen una antitesis, mas alld del sincretismo, con el traje, como
oposicion entre dos acciones que acarrean un juicio opuesto.

En el ejemplo se identifica la figura retorica de la antitesis, a través de la representacion
visual de un cuerpo dividido por la accion postural de la parte superior e inferior del cuerpo
en movimiento del intérprete, que responde a diferentes iconos sociales: la alusion a una
noble dama del siglo XVII o, con cualidades opuestas, a la de un payaso. En muchos casos,
estos movimientos contrastantes de varias posturas generan la discordancia absurda de la
torpeza de un personaje, cuya accion refinada/tosca intenta un equilibrio ostentoso, opuesto a
la naturalidad.

Una conocida antitesis visual es la publicidad para Benetton, de Alighiero Toscani, en la cual
se presenta una imagen de una novicia vestida de blanco besando un seminarista vestido de
negro. Los religiosos juegan con la contraposicion cruzada: hombre/mujer, negro/blanco,



cura/monja. Pero en particular, con la contraposicion de significado: amor carnal/amor
espiritual. En una puesta en escena, esta accion podria ser igualmente significativa, el uso de
los trajes de novicia y de seminarista se contradicen en postura y en comportamiento.
También, la accion de las personas intérpretes coadyuva. Asi mismo, el uso de trajes que son
antitéticos a la situacion, como un smoking para hacer deporte o asistir a una ceremonia en
ropa intima. Por ejemplo, la imagen de un mugriento minero que trabaja en una mineria
vestido con un traje de bailarina, un tuta blanco e inmaculado. Aqui sirve el refran: el traje no
hace al monje.

En la antitesis, un analogo procedimiento cruzado de oposicion se puede revisar en una
reciente puesta en escena de Turandot, de Puccini, presentada en el Teatro Regio de Turin,
Italia, en 2018, bajo la direccion de Stefano Poda. En la puesta en escena, la caracteristica
contraposicion que en la obra se presenta entre el personaje de Calaf, el principe misterioso, y
Turandot, la despiadada princesa china, es creada por el choque de los colores negro/blanco y
los conceptos muerte/vida en los que gira el significado de la trama#. Con la antitesis, se
justifica el discurso escénico que se manifiesta en la contradiccion de las dos personalidades
de estos dos protagonistas que, en la obra y hasta su final, se enfrentan desde una posicién
dramatica contraria.

Oximoron

Con respecto al oximoron, las acciones escénicas o las imagenes que expresan una
contradiccion mas marcada se encuentran en el mismo sintagma de accion. El oximoron usa
dos conceptos de significado opuesto en una sola expresion para generar un tercer concepto.
Dado que el sentido literal de oximoron es opuesto, “absurdo” (por ejemplo: un instante
eterno), se fuerza a la persona espectadora a comprender el sentido metaforico; en este caso,
un instante que, por la intensidad de lo vivido durante su transcurso, hace perder la nocién del
tiempo.

El oximoron se puede hallar en la puesta en escena de Casa de muisiecas, de Henrik Ibsen,
presentada en el Tetro de la Corte de Génova en 2011, dirigida por Luca Ronconi. En esta
puesta, la actriz Mariangela Melato representaba al personaje de Nora como a una joven vital
que se desplazaba en escena entre casas de muiiecas reales y también entre mufiecas que,
como juguetes de su propiedad, contrastaban con la personalidad y el aspecto maduro que la
mujer aparentaba en la pieza. La nifia/adulta generaba el concepto central de la obra: la mujer
(Nora) encerrada en la jaula dorada de su casa, ;casa de mufieca o casa de adulta? En ese
marco, el oximoron se manifestaba en el uso conceptual de los objetos, que son juguetes, en
contradiccion con el texto verbalizado de la mujer y las acciones, que mostraban su toma de
conciencia progresiva frente a su estado impuesto por las circunstancias.

Con respecto a la figura del oximoron, se puede indicar también la puesta en escena de
Caligula, de Albert Camus, presentada por la Compafiia Nacional de Teatro en Costa Rica en
el afio 2017 con la direccion de Gabrio Zappelli. En la puesta en escena, las personas
intérpretes, dos hombres y dos mujeres, con el cuerpo enteramente pintado de blanco,
simulaban ser estatuas de marmol. Con estas caracteristicas y atributos, representaban las
esculturas de las divinidades: Baco, Marte, Venus y Juno. Las cuatro estatuas estaban erguidas
e inmoviles en el escenario. En el devenir de la puesta en escena, las estatuas tomaban vida en
acciones independientes de la trama del texto de Camus.

4 Véase en Stefano Poda. (14 de agosto de 2018). In questa reggia EXTRACT TURANDOT STEFANO PODA. [Archivo de
Video]. https://youtu.be/bliGQpdjJLc
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Estas estatuas/vivientes, siguiendo un programa auténomo y contradiciendo su estado anterior
de inmovilidad, se bajaban de los pedestales y se trasladaban a otra zona del escenario con
todo el basamento. Al llegar a una nueva area, subian repentinamente en los podios y se
petrificaban nuevamente en una posicion estatica determinada, quedando inméviles por un
tiempo. En el periodo de “vida”, las estatuas podian ocasionalmente intervenir en el papel de
esclavos y esclavas del emperador, atendiendo sus necesidades. Los cuerpos oximordnicos
estaticos/moviles, de estatuas/vivientes o de esclavos/dioses, apuntaban hacia la oposicion
aparente y generaban un tercer concepto “surrealista”, se proponia un mundo posible donde
los seres tomaban vida mezclandose con el pensamiento delirante de Caligula.

Paradoja

Por su parte, en la paradoja se encuentra una potencial concordancia, una idea visual
imposible, pero coherente. Una paradoja para el cuerpo fue la invencion del corsé de hierro
que en 1550 la Reina Catalina Medici ide6 como ropa interior para la nobleza de Francia. Una
ley prohibia a las mujeres mostrar cinturas anchas en la Corte Real. De esta manera, se
impuso un cors¢ de hierro para las mujeres mas pudientes y uno de madera para aquellas de
clase mas baja. Con los afios, el invento fue imitado en Inglaterra por la reina Elizabeth 1. El
cors¢, de origen muy antiguo, sera desde luego una paradoja para el cuerpo femenino incluso
en su desarrollo futuro en los siglos XVII, XVIII y XIX.

Cada intento de contener el desarrollo del cuerpo humano con una armadura es, de por si,
paradodjico. Sin embargo, en la version masculina, un ejemplo son las corazas de hierro, la
protesis medieval que cubria la totalidad del cuerpo de los caballeros. Esta protesis buscaba
ser una extension del cuerpo para permitir la articulacion con un maximo de proteccion de la
piel. La armadura es una indumentaria dedicada a proteger el cuerpo de los ataques de un
oponente, es parte de las denominadas “armas defensivas" y, aunque puede estar fabricada de
muchos materiales, entre ellos: cuero, madera, cuentas de concha, hueso e incluso algodon y
fibras naturales, la coraza es comunmente relacionada con la armadura metalica asiatico-
europea.

La cota persigue una semejanza anatémica con el cuerpo para favorecer un libre movimiento,
pero limitando este movimiento mismo con motivo de preservar una exposicion peligrosa. La
paradoja de sustituir el cuerpo con una “piel” resistente a los golpes roza en muchos casos la
metéfora si se presenta como una protesis del cuerpo en el binomio defensa/ataque. Por
ejemplo, en el teatro, la coraza proyecta el cuerpo condicionando la forma. En la obra
Macbeth horror suite (primera version de 1983 y reeditada en 1996), de Carmelo Bene?, el
actor en escena usa una coraza con picos que parecen puas de un puercoespin. La imagen del
traje es de defensa y ataque a la vez, y el texto verbal es una proétesis fonica que se difunde
amplificado en clara, pero coherente contradiccion con la casi inmovilidad del cuerpo del
intérprete en escena. Otro caso se da en la puesta en escena para la pelicula Pina (2011), de
Wim Wenders, resulta paraddjico el espectaculo de Pina Bausch cuando los bailarines se
lanzan baldes de agua como parte de una accion coreografica en el interior de un teatro.
Asimismo, una figura retorica escénica como la paradoja se podria reconocer en la repetitiva
accion generada en la performance de Marina Abramovi¢ y Ulay: Imponderabilia (1977). En
ésta, los dos artistas se pararon desnudos frente a frente en la entrada-salida de una exhibicion
de arte. Los asistentes tenian que, obligatoriamente, rozarles el cuerpo para poder entrar a la

5 Véase en Carmelo Bene. Tracce. 1 canale di Domenico Rinaldi. (28 de diciembre de 2016). Carmelo Bene- Macbeth
Horror Suite. [Archivo de Video]. https://youtu.be/cgkNUdKkfsg



exposicion. La paradoja consistio en asumir esta postura que quebrantaba el sentido comun,
es decir, era un acto que conducia a una situacion contraria a las normas del publico y que lo
involucraba al tocar a ambas personas intérpretes, como un comportamiento intimo,
inesperado para la persona espectadora, y que producia un contraste entre pudor y
ostentacion. La paradoja se concretaba narrativamente asi: yo, espectador vestido para
atravesar la puerta de la galeria, tengo que pasar entre un hombre y una mujer desnudos,
quienes parados en la entrada y colocados cara a cara en el umbral, me obligan a escoger un
frente al pasar. La opcidn que les queda es restregarse con los dos cuerpos sin reaccionar
frente a la situacion (La lulla, 2010, 0m25s).

Andfora

Entre las figuras retoricas literarias, las sintacticas son aquellas que tienen que ver con la
organizacion de las palabras dentro de las oraciones. Entre ellas, algunas repiten términos,
otras los suprimen o cambian el orden l6gico de la oracion. En términos de retorica visual,
podemos definir estos grupos de figuras como las que tienen que ver con la organizacion de
elementos visuales internos a una imagen y, en una retoérica de la escena, serian las acciones o
componentes visuales que se articulan al realizarse la combinacién entre elementos. Una
figura sintactica como la andfora produce imagenes evidentes por el dispositivo de repeticion
iconica que conlleva, un ejemplo se da en la ya mencionada puesta en escena de Stefano Poda
de la 6pera Turandot, de Giacomo Puccini, en el Teatro Regio di Torino en 2018.

Durante la accidn escénica del tercer acto, hay una repeticion del traje de las intérpretes del
coro que se desplazan lentamente en el ambiente con un abrigo negro que llega hasta el piso y
una peluca rubio platino, mientras buscan moverse de forma idéntica. Esta andfora visual de
repeticion de los trajes, el peinado y el movimiento integra visualmente el aria de Calaf:
Nessun dorma. Calaf viste de negro, del mismo color que las mujeres, pero emerge al
diferenciar su accion con la voz.

Analogamente, en otro momento de la obra, con el aria de Turandot: In questa reggia, las
mismas intérpretes del coro femenino se presentan vestidas con trajes de corte similar a los
negros, pero de colores blancos, llevando las mismas pelucas rubio platino. Turandot (la
soprano protagonica) se confunde con las demas por el uso del mismo traje blanco, peluqueria
y maquillaje, es decir, esta equipada como las otras mujeres en escena y se destaca solamente
con su canto®. Anaforas similares se presentan en muchas otras secuencias de la obra en donde
las personas intérpretes se duplican con la clara intencion de aparecer en escena como sujetos
1dénticos repetidos de un conjunto mas grande.

Polipote

Otra figura cercana a la anafora, pero con caracteristicas sintacticas diferentes es el polipote,
una figura que se caracteriza en la retorica literaria por la repeticion de una misma palabra con
cierta alteracion de los morfemas flexivos (singular, plural, masculino, femenino) de una
frase. En una retorica escénica, el uso del polipote se podria localizar en la repeticion de un
elemento con ciertas variantes como, por ejemplo, las diferentes conformaciones
fisiognoémicas de las mascaras de la Commedia dell”Arte o del teatro Noh en una presencia
simultanea de los personajes en escena.

También, en el caso de un gesto repetitivo en tanto “morfema” de la accidn, se puede

6 Véase en Stefano Poda. (14 de agosto de 2018). Nessun Dorma EXTRACT TURANDOT STEFANO PODA. [Archivo de
Video]. https://www.youtube.com/watch?v=pusduufMgsA
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proponer como ejemplo Einstein en la playa (Einstein on the Beach), una opera estrenada en
1976 en el Festival de Avifion en Francia, con musica y texto de Philip Glass, disehada y
dirigida por Robert Wilson. En la 6pera, las secuencias gestuales de las personas intérpretes se
pueden repetir o pueden ser dobladas por el gesto de una o varias personas intérpretes’.
También, el movimiento se completa con la reiteracion sonora de la musica minimalista de
Philiph Glass, que contribuye con un polipote acustico constante paralelo a las acciones
repetitivas de las personas intérpretes de la puesta en escena.

Una obra teatral de la vanguardia europea de los afios ochenta del siglo pasado también
recuerda a un polipote gestual. En las secuencias de gestos repetitivos del espectaculo Crollo
Nervoso, obra creada por la compaiiia italiana Magazzini Criminali y presentada en 1985 en
Italia, hay cuatro actores posicionados en escena en diferentes lugares, dos sentados en unas
sillas reclinables y dos de pie. Estos repiten una secuencia de movimientos mediante la
reiteracion del gesto sin variaciones o interponiendo una secuencia diferente cada cierto
tiempo. La repeticion podria ser, por ejemplo: la persona intérprete 1: aaaaabaaaaab; la
persona intérprete 2: cdcdedcdedced; la persona intérprete 3: eeffeeffeeff; por ultimo, la
persona intérprete 4: gggggggegges. El polipote estd aqui ubicado exclusivamente en la
mimica y el movimiento corporal con variaciones de velocidad, intensidad, ritmo, escansion,
tamano u otros3.

Asimismo, en Pato salvaje, del director italiano Luca Ronconi, interpretada en el afio 1977,
para hacer alusion al protagonista, que era un fotdgrafo en el texto original de Henrik Ibsen, la
escendgrafa, Gae Aulenti, realiz6 un escenario reducido a tres partes idénticas de un interior
tridimensional en blanco y negro, donde se desarrollaba la accion del intérprete triplicada y
desfasada en los tiempos. Todo se reproducia igual y en un espacio equivalente, homénimo,
hermanado y tres veces parejo, con el proposito de presentar una imagen fotografica de la
realidad.

Quiasmo

Las imagenes teatrales mas recurrentes de la figura del guiasmo se pueden hallar en las
acciones de parejas de gemelos de las que la historia del teatro estd plagada. El quiasmo es
una figura sintactica que opera con la dislocacion de los significantes, es decir, procede con
una disposicion cruzada de los elementos. El término se emplea para nombrar a un
intercambio de ciertos componentes que en teatro puede desarrollarse contempordneamente
entre intérpretes u objetos de una secuencia. Uno de los ejemplos en donde el quiasmo se
utilizé volviéndose una marca casi estilistica fue en los espectaculos del director Tomaz
Pandur, en los cuales recurre al constante uso del elemento agua.

En Caligula (2008), Tomaz Pandur utiliza el agua en escena como figura para reflejar sujetos
y objetos de la accion®. Con el agua, representa en casi todos sus montajes paisajes que
denotan melancolia, pero también usa este elemento como espejo para generar una
duplicacion de la imagen. El reflejo, la repeticion sintactica, construye propiamente el

7 Véase en en ZX|E. (12 de septiembre de 2019). Philip Glass — Einstein on the Beach: Knee play 1, Train. [Archivo de
Video]. https://youtu.be/a8kgAkTS7oM

8 Véase en Vitruvio Bologna. (19 de abril del 2020). CROLLO NERVOSO. [Archivo de Video]. https://youtu.be/
pi4QbWcRSGU

9 Véase en FITBogota. (16 de marzo de 2010). Obra: “Kaligula”- Pais: Crocia/Eslovenia. [Archivo de Video]. https:/
www.youtube.com/watch?v=1ljLY{Dc6fM
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quiasmo en escena. Pandur también utilizo el agua en la obra Fausto (1990), basada en la obra
homoénima de Goethe, en la cual el agua se volvio un recurso que lo ayud6 a potenciar un
paisaje visual de reflejos liquidos!0. En Hamlet (1990), texto original de Shakespeare, un
personaje lleva un espejo para que el resto del ambiente se vea reflejado!!. De la misma
manera, en la adaptacion de la obra cinematografica de Luchino Visconti, La caida de los
dioses (1969), un gran espejo en el techo del escenario muestra la imagen invertida de la
mesa. En Infierno (2001), obra basada en La divina comedia de Dante, los espejos
conformaron practicamente todo el espacio.

Por otro lado, el quiasmo se diferencia del palindromo en cuanto, en este primero, la
repeticion resulta entrecruzada en algunos de sus componentes; por ejemplo, la persona
intérprete y el ambiente tridimensional frente a su reflejo bidimensional en el agua o en un
espejo. Pero no es solamente en el espejo que se establece el quiasmo, sino en el contexto en
el que se usa el dispositivo en relacion con la realidad y lo que es simple reflejo.

Segun Eco (1988), “es necesario tener en cuenta que la imagen especular no es un doble del
objeto, es un doble del campo de estimulo al que se podria acceder si se mirase al objeto en
lugar de su imagen refleja” (p. 21). Las imagenes reflejadas por los espejos no son signos en
si y, por lo tanto, no pertenecen a una retérica. El espejo es un fendmeno-umbral que marca
los limites entre imaginario y simbdlico. Es una “protesis” y en ninglin caso un signo. El
hecho de que el espejo sea una proétesis revela su procedimiento sintdctico de una posibilidad
de reflexion lejos de su aspecto semantico, es decir, del contenido de una imagen especular.
Dicho esto, la razon del uso teatral del espejo esta en el conjunto sintactico que provoca el
quiasmo en tanto repeticion alterada de elementos sin pretensiones signicas, pero si
estilisticas. No hay semiosis en esto, solo coincidencia.

Palindromo

Andlogamente a Pandur, en 1993, Josef Svoboda disefid para la 6pera al aire libre de
Macerata la escenografia para La Traviata, de Giuseppe Verdi. Svoboda, en este invento,
consiguid que un unico elemento, un enorme espejo de limite irregular, reflejase unos telones
extendidos en el suelo del escenario a modo de alfombra. El espejo, al comenzar la
representacion, esta pegado al suelo y se empieza a levantar hacia la mitad del preludio, hasta
quedar a cuarenta y cinco grados de inclinacion. En el suelo, bajo un alfombra-telon hay otro
y asi, sucesivamente, con cada cambio de escena, hasta diez alfombras-telones se van
despojando. Las alfombras-telones extendidas, una sobre otra, sobre el suelo, vienen retirados
progresivamente a medida que avanzaba la escena, es decir, los telones estan en el suelo y son
visibles a través de su reflejo en el espejo (dispositivo del quiasmo). Al término de la
representacion, el espejo se levanta hasta noventa grados, devolviéndole al publico su propio
reflejo.

De manera diferente, el palindromo requiere de una interpretacion espacial por ser una figura
que, como muchas otras, es dificil trasladar del lenguaje literario al lenguaje visual. Con esta
figura se genera la posibilidad de que una imagen, o una secuencia de imagenes, sea percibida
en su sentido y a través de una concordancia contrapuesta: un igual simétrico e idéntico. En

10 v¢ase en Tomaz Pandur. (23 de enero de 2016). FAUST/ Directed by Tomaz Pandur. [Archivo de Video]. https://youtu.be/
00tvFiq288A

11 Tomaz Pandur. (2 de diciembre de 2009). Hamlet by Tomaz Pandur. [Archivo de Video]. https://youtu.be/
aKQIMnB7X-4),
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lingtiistica, el palindromo se lee igual en un sentido y el otro, y es evidentemente una
combinacion en que una imagen se presenta como exactamente especular (otto). En teatro,
esta figura retorica se muestra cada vez que se maneja una simetria evidente, como es el caso
de la escenografia Barroca.

Si se observan los escenarios de Jacopo Torelli o de arquitectos teatrales del siglo XVII como
Galli-Bibbiena, es posible hallar este tipico juego de simetria arquitectonica. En general, el
teatro a la “italiana” desarrollado entre 1600 y 1700 en Europa, acorde con las propuestas de
la arquitectura barroca, busca producir este efecto especular en la escenografia y en los
mismos edificios escénicos. Generalmente, las escenas de telones pintados guindaban de la
torre de tramoya del escenario y bajaban simétricamente reduciendo la imagen en perspectiva
hacia el fondo. Andlogamente, la construccion arquitectonica del edificio teatral se extendia
de forma simétrica del escenario a la sala. De esta manera, la accidn tipo palindromo se podria
identificar cuando, por ejemplo, en una coreografia el movimiento del bailarin se reproduce al
reveés, como en el caso de la imagen de una pelicula cinematografica rebobinada de atras hacia
adelante.

Personificacion y animalizacion

En el caso de la personificacion o prosopopeya, esta es un recurso comun en las artes
escénicas, ya que a veces, en la accidn, las personas intérpretes son representados por objetos
que adoptan caracteristicas y cualidades humanas. En la prosopopeya o personificacion se
atribuyen propiedades de personaje a un objeto, como en el caso del muiieco del ventrilocuo
0, por extension, a cualquier marioneta, ya sea de titere antropomoérfico o que presentan
animales humanizados.

Al revés, un intérprete humano asume caracteristicas animales (normalmente con una postura
corporal o un disfraz), rozando a la figura opuesta a la prosopopeya, o sea la animalizacion.
Esta tltima figura consiste en la atribucion de caracteristicas animales a un ser humano y esta
presente en conocidos textos dramaticos, como es el caso de la obra shakesperiana Suefio de
una noche de verano (1595) con Titania y el burro. Asimismo, en muchas versiones y puestas
en escena de Equus, de Peter Shaffer (1983), se encuentran acciones de intérpretes con
cabezas de caballo (Teatro Auditorium, 2016, Om18s).

Un ejemplo reciente de puesta en escena con animalizacion es el caso de la obra de Robert
Wilson, Fables de la Fontaine (2018), en donde las personas intérpretes simulan diferentes
animales inspirados en Fabulas (1668) del escritor y poeta francés Jean de La Fontaine. De
esta manera, actilan con mascaras y accesorios cuya referencia es sinecdotica a animales, roza
la abstraccion en los gestos!2.

La animalizacion se encuentra también en Las aves de Aristofanes, en la version escénica
Aves presentada por la Compaiia Nacional de Teatro en Costa Rica en el afio 2019. En esta
adaptacion, acciones y disfraces buscaban reconstruir el movimiento y la postura de los
péjaros, aunque revelaban claramente que, bajo el disfraz, se ubicaba el cuerpo visible de la
persona intérprete!3.

12 yéase PrizrakT (19 de junio de 2018). Robert Wilson — «Les Fables de La Fontaine» Po6epm Yuncon — «bachu
Jlagponmenay. [ Archivo de Video]. https://youtu.be/yVxDBojxnKA

13 véase Arturo Campos. (28 noviembre de 2019). AVES de Aristéfanes- 2019. [Archivo de Video]. https://youtu.be/0C3-
_ VySbdw
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Ironia y sarcasmo

Otra figura retorica que, quizas, ha sido predominante en la ficcion en el teatro comico es la
ironia. Esta se considera como un recurso para decir algo y dar a entender lo contrario, de
modo que solo es valida en situaciones comunicativas bastante especificas y, pues, entrafia el
riesgo de no ser decodificada como tal. Ademads, esta emparentada con la ironia otra figura del
lenguaje: el sarcasmo. Este tltimo es la manifestacion de una burla por medio de la ironia. En
el sarcasmo se manifiesta una critica encubierta. Mas alld de una ironia verbal del texto o un
sarcasmo del discurso dicho, sefialamos unas ironias visuales en un espectaculo citado en el
parrafo anterior. Se trata de Aves de Aristofanes en la version presentada por la Compatiia
Nacional de Teatro en Costa Rica.

En la obra de Aristofanes, hay tres diferentes categorias de personajes: los humanos, los
péajaros y los dioses, los cuales en esta puesta en escena se diferenciaron irdbnicamente con el
vestuario. Los humanos se caracterizaron con unos largos mamelucos y zapatos de payasos;
las aves con trajes de pajaros (véase arriba prosopopeya); los dioses, en cambio, llevaban
ajustados leotardos de lana gruesa color carne que parecia un desnudo muy tosco.
Adicionalmente, de los atributos especificos (el tridente de Poseidon o el baston y la piel de
leon de Heracles), cada dios llevaba en su espeso tejido una cremallera enorme que revelaba
la factura burda de la malla y, del mismo tejido, la forma de un pene que sugeria con
ambigiiedad la desnudez del dios. El traje resultaba asi confuso, ya que sugeria la vision del
cuerpo real de la persona intérprete y su sarcastica representacion denigrada.

Conclusiones

Con todo, no hay conclusiones definitivas, pues el presente estudio sigue en desarrollo y
abierto a muchas experimentaciones, revisiones, retractaciones, para determinar la pertinencia
de una poiésis retorica de la puesta en escena. Las figuras en el espectaculo en vivo se
construyen inalcanzablemente en el devenir del discurso escénico, generandose y
disolviéndose en el propio ritmo de la accion. El cardcter efimero del evento, sin embargo,
aguarda esta escritura escénica, no literaria, que puede otorgar a las figuras retdricas un papel
dentro de la construccion dramatuirgica, un abanico de posibilidades de la accidon escénica que
potencian la naturaleza persuasiva del espectaculo.
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Resumen

El presente trabajo aborda la descripcion de un Proyecto de Extension Universitaria que se
desarrolla en la ciudad de Tandil, Provincia de Buenos Aires, Argentina; propuesto y llevado a
cabo por un equipo interdisicplinario de docentes universitarias de la Facultad de Arte y
Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires, graduados, estudiantes y miembros de distintas organizaciones. El proyecto se
denomina: “JUEGO: Metodologia para la construccion y transformacion social. Derecho,
territorio y pertenencia”
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Summary

The present work approaches the description of a Project of University Extension that is
developed in the city of Tandil, Province of Buenos Aires, Argentina; proposed and carried
out by an interdisciplinary team of university professors from the Faculty of Art and Faculty
of Human Sciences of the National University of the Center of the Province of Buenos Aires,
graduates, students and members of different organizations. The project is called: “GAME:
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Introduccion

El presente trabajo aborda la descripcion de un Proyecto de Extension Universitaria que se
desarrolla en la ciudad de Tandil, Provincia de Buenos Aires, Argentina; propuesto y llevado a
cabo por un equipo interdisciplinario de docentes universitarias de la Facultad de Arte y
Facultad de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires, graduados, estudiantes y miembros de distintas organizaciones. El proyecto se
denomina: “JUEGO: Metodologia para la construccion y transformacion social. Derecho,
territorio y pertenencia”

Una de las funciones que debemos desempefiar como docentes de la Universidad Publica
Nacional en nuestro pais, es la extension junto con la investigacion y docencia. Se entiende a
la extension universitaria como un proceso que contribuye a la produccioén de conocimiento
nuevo, que vincula criticamente el saber cientifico con el saber popular. Asimismo, es una
funcion que permite orientar lineas de investigacion y planes de ensefianza; generando
compromiso universitario con la sociedad y la resolucioén de sus problemas.

El proyecto tiene como objetivo identificar y abordar problemadticas sociales que emergen de
los grupos destinatarios, en este caso infantes y pre adolescentes, a través de diversas
metodologias de juego: ludopedagogia, pedagogia ludrocreativa, juego cooperativo,
educacion popular, entre otros. Estas metodologias de construccion y transformacion social a
través del derecho al juego suponen "recuperar, revalorar y recrear la capacidad de jugar,
entendiendo que jugar es un viaje para re descubrir la realidad: investigarla, darle vuelta, re-
crearla y transformarla (Rivases, M. 2017.pp.22)"

Este tipo de practicas son fundamentales no so6lo para el desempefio comprometido e integral
de los docentes universitarios sino para los espacios de formacion de los estudiantes y
recientes graduados que se desarrolla fuera del aula, que implica un compromiso social y que
se desarrolla en el seno del territorio de los barrios. Son proyectos promovidos por la
Secretaria de Politicas Universitarias dependientes del Ministerio de Educacion de la Nacion,
a través de las Secretarias de Extension de las Universidades y de sus Facultades
respectivamente.

La ponencia desarrolla una contextualizacion del area de extension universitaria en la cual se
encuadra el proyecto en cuestion asi como también el origen, objetivos generales y
especificos del mismo; descripcion de su estado actual de avance y sistematizacion. Da
cuenta de la dindmica que requieren estas practicas en cuanto didlogo constructivo entre
quienes conforman los equipos en su misma planificacion asi como también las
readecuaciones necesarias que la implementacion de ella genera. Presenta finalmente
reflexiones que despiertan este tipo de proyectos desde su disefio y planificacion hasta su
implementacion y revision.

Contextualizacion del area de extension universitaria. El encuadre normativo de la
UNICEN, Provincia de Buenos Aires, Argentina

El Estatuto de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires en el
marco de la Ord. C.S N°3997/2012 establece en el Titulo IV, Capitulo I, Art °42; que los



docentes deberan propender a la extension como una de sus funciones especificas3. Especifica
del mismo modo en sus articulos °47 y °53 que los docentes en todas sus categorias siendo
estas Titular, Asociado, Adjunto, Jefe de Trabajos Practicos y Ayudante Diplomado; mas alla
de su carécter de ordinario, interino, suplente y temporario; deben estar capacitados para la
direccion de proyectos académicos y/o profesionales y demostrar aptitud para la docencia y la
investigacion y/o extension.

En cuanto a la especificidad del area el Estatuto declara,

La Universidad desarrolla la extension cultural con el objeto de
difundir y promover los distintos aspectos de la cultura tendiendo
a consolidar la relacion entre la Universidad y el resto de la
comunidad mediante su accidon y con los recursos a su alcance
(TITULO V. Capitulo IV. Art. °102)

Asi como también respecto de su accion social en el Art. °103 establecera cooperacion, con
los medios a su alcance al mejoramiento de la colectividad y del individuo estimulando
aquellas actividades que contribuyan a ello.

La extension universitaria se entiende como un proceso que contribuye a la produccion de
conocimiento nuevo, que vincula criticamente el saber cientifico con el saber popular
atendiendo a la Ord. C.S 3820/11 mediante la cual se formaliza la creacion de la Secretaria de
Extension dependiente del Rectorado de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires bajo la mision de asistir al Rector en lo relativo a la promocion, planificacion
y desarrollo de actividades de extension, articulando aquellas que se originen en las
Facultades, y las demas unidades que componen la Universidad; y entre sus funciones disefiar
y proponer al Rector programas y proyectos estratégicos e innovadores de extension y de
vinculacion que amplie y diversifique la presencia activa de la Universidad en los ambitos
publicos y privados.

Es de interés resaltar que en la Ord. C.S 4682/17 en su regulacion de reglamentos para
programas, proyectos y actividades de extension se destaca la dimension y el reconocimiento
del gran impacto que se genera desde la Universidad en el trabajo conjunto con los territorios,
y en una segunda reflexion, la necesidad de avanzar hacia una mayor articulacion entre los
distintos equipos extensionistas que comparten el trabajo articulado sobre una misma
problematica, o bien, trabajan diferentes problematicas sobre un mismo territorio.

Aun asi, detalla que el reto de la UNICEN es seguir promoviendo y fortaleciendo los lazos
hacia dentro de la propia comunidad universitaria, a partir de la integracion entre docencia,
investigacion y extension, al mismo tiempo que se plantea el abordaje integral de las
problematicas de nuestra region articulando estrechamente en pie de igualdad con las
organizaciones sociales, para fortalecerlas y para construir nuevos vinculos comunales. De
este modo la extension universitaria se materializa en un conjunto variado de actividades y
acciones planificadas, de mayor o menor complejidad organizativa y duracion en tiempo,
tendientes a facilitar una relacion fluida de la Universidad con el medio, promoviendo la
utilidad social del conocimiento y la formacion solidaria, contribuyendo al mejoramiento

3 TITULO IV. Capitulo 1. Art. °42. Los docentes tienen como funciones especificas: la ensefianza de grado y postgrado
mediante la cual deberdn contribuir a la formacion ética, intelectual, cientifica y técnica de los alumnos. También
propenderan a la investigacion, la extension y servicios, transferencia, gestion y representacion y, cuando corresponda, la
participacion en las funciones directivas de la Universidad.



tanto de la colectividad como del individuo, asi como el fortalecimiento de la propia identidad
cultural.

Por otra parte en el Articulo 42° del Estatuto de la Universidad se detalla a la extension como
una de las funciones especificas que debe cumplir en su desempefio profesional: “Los
docentes tienen como funciones especificas: la ensefianza de grado y postgrado mediante la
cual deberan contribuir a la formacion moral, ética, intelectual, cientifica y técnica de los
alumnos, la investigacion, la extension universitaria y, cuando corresponda, la participacion
en las funciones directivas de la Universidad”

Desde el equipo de trabajo adherimos a un concepto de extension universitaria que se
fundamenta en la perspectiva propuesta de Humberto Tommasino y Agustin Cano1(2016)
cuando se refieren a una extension critica. Intentando profundizar sobre lo que implica el
desarrollo de la misma para no circunscribirla a una actividad universitaria de difusion y
promocion sino como como proceso pedagogico transformador.

Desde esta perspectiva, podriamos definir a la “extension critica” como
un proceso educativo, en el sentido ya sefialado, y también
investigativo, en tanto contribuye a la produccion de conocimiento
nuevo a partir de vincular criticamente el saber académico con el saber
popular. (Tommasino, Cano, 2016. pp.15) 4

Presentacion del caso: Proyecto de Extension “JUEGO”

En cuanto al Proyecto “JUEGO: Metodologia para la construccion y transformacion social.
Derecho, territorio y pertenencia” se trabaja desde una concepcidn del juego como mediador
de aprendizaje, como experiencia unica y que deja huellas. El juego como herramienta
fundamental de la disciplina teatral como también lo puede ser de otras.

Se adhiere a la concepcion de juego como posibilidad de expansion, de mostrarnos tal cual
somos y de ser seres sociales. “La capacidad de jugar es vital, no solo para ser felices, sino
también para mantener unas relaciones sociales duraderas y ser creativos e innovadores en la
vida” (Stuart Brown,2010 p 16).

Desde el punto de vista metodoldgico se propone abordar el juego a partir de la
ludopedagogia, entre otros, la cual se caracteriza por su abordaje integral, como herramienta
pedagdgica, desde una comprension social, historica y politica. De esta manera se pondera al
juego como transformador social.

Entendiendo que, un uso educativo del Juego favorece el desarrollo integral del sujeto, ya
que la capacidad ludica se desarrolla articulando estructuras psicologicas globales, no solo
cognoscitivas, sino afectivas y emocionales, con las experiencias sociales y que cada uno
tiene. (Solano Navarro R, 2007, p.163)

Como instancias iniciales de trabajo se pueden describir una primera donde se indaga a través
del juego qué es lo que despierta en los/as jugadores/as, que es lo que prepondera como
tematica en ese grupo. A partir de actividades ltidicas donde nos mostramos tal cual somos,
tomamos decisiones, las actitudes van mostrando las necesidades personales y grupales a

4 Modelos de extension universitaria en las universidades latinoamericanas en el siglo XXI: tendencias y
controversias. Universidades - UDUAL - México - num. 67 - enero-marzo 2016. pp-7- 24



partir de las cuales devendran las posibles temdticas a trabajar en una segunda instancia la
cual estard ligada a trabajar sobre una posible transformacion a partir del juego.

Se trabajo sobre una etapa de diagnostico para conocer al grupo y a estas problematicas, otra
etapa de planificacion y otras etapas posteriores que estaran vinculadas a los cierres, informes,
relevamiento, andlisis e interpretacion de esas acciones realizadas y readaptadas de la
planificacion anterior.

Valoramos el trabajo en equipo disciplinar con docentes, alumnos/as y graduados/as de la
Facultad de Ciencias Humanas y de la Facultad de Arte en vinculo y co construccion de este
proyecto con el equipo de trabajo de Pampares, la Coordinacion de Educacion del Municipio
de Tandil; cada cual con su propio proyecto de trabajo flexibilizando todos nuestros objetivos
en pos de un trabajo integral de aprendizaje social y académico. Estando a disposicion de
posibles vinculaciones con la Escuela N° 34 a través de Practicas del Lenguaje y con Equipar.
(Centro Cultural- espacio multidisciplinario, con propuestas artisticas y educativas, abierto a
toda la comunidad).

Organizaciones vinculadas y estado de situacion actual

Los lugares donde se desarrolla el proyecto son: El Proyecto Pampares, La Casa de la Historia
y la Cultura del Bicentenario y La Escuela N° 34. En cada uno de los espacios se trabajo en
equipo y con la participacion activa de tres estudiantes de diferentes carreras de grado
universitario aportando miradas enriquecedoras especificas de cada area. Los estudiantes
pertenecen a las carreras de Realizador Integral Audiovisuales, Profesorado de Teatro y
Licenciatura en Trabajo Social.

En la primera parte del afio se trabajo junto al Proyecto Pampares. El proyecto Pampares
surge para intervenir sobre comunidades que atraviesan situaciones adversas, acercando
propuestas culturales, habilitando espacios para la fantasia, el disfrute de un juego, un
espectaculo, generando espacios que permitan dar lugar a que algo del orden de la capacidad
expresiva de los nifios se ponga en juego.

Inicialmente se realiz6 un diagnostico y luego se planificé de forma participativa e integral
entre el Proyecto Juego y el de Pampares sobre el mismo grupo y el mismo territorio. El
Proyecto de Extension aspira a una retroalimentacion sincera y genuina para poder
sistematizar y evaluar de forma constante los objetivos y la implementacion del proyecto. Al
cierre de la instancia de participacion del proyecto Juego en Pampares solicitamos un informe
y devolucién en el cual el equipo de trabajo de Pampares manifiesta una valoracion de
compromiso y sensibilidad sobre el grupo de estudiantes del Proyecto Juego que intervinieron
en su espacio. Destacan una excelente observacion participante, pertinentes, empaticas y
acordes al territorio asi como una capacidad de escucha, reflexion.

En cuanto al Proyecto Juego en general lo consideraron un valioso intercambio aunque no
termino de cubrir sus expectativas en cuanto a intervenciones / aportes de las pedagogias
ludicas enunciadas. No perciben el logro de una verdadera articulacion constructiva que
permitiera generar un ida y vuelta para poder trabajar en conjunto, aunque definitivamente fue
una experiencia para los estudiantes que intervinieron.

En esta segunda etapa del afio se esté trabajando con la Escuela N° 34, institucion educativa
de nivel primario correspondiente a la Provincia de Buenos Aires, junto con las docentes de
précticas del lenguaje, que tienen un proyecto relacionado a teatro, su finalidad es mostrar
obras de teatro que previamente analizaron desde el area. El proyecto se vincula, en primera



instancia se hizo un el diagnostico y sin perder las caracteristicas ambos proyecto se comenzo
a trabajar. Se pudo observar la falta de diccion y proyeccion de la voz, que no todos querian
actuar, que siempre habia una misma manera de abordar el trabajo. Se trabajo sobre esas
problemadticas atendiendo a juegos que ayudan a comprender mejor los contenidos teatrales y
son de la indole del proyecto, se rompid con la idea de leer y se dio lugar a la improvisacion.
La Casa de la Historia y la Cultura del Bicentenario es el otro espacio en el que actualmente
se desarrolla el proyecto, en este lugar se trabaja sobre lograr una estabilidad y constancia de
grupo dado que es un taller de cardcter no formal. El espacio depende de la Subsecretaria de
Cultura y Educacion del Municipio y se desarrollan diversas actividades de caracter no
formal, muchas de ellas de indole artistico, entre ellas el Taller de Teatro para adolescentes
que se vincula con el presente proyecto. La forma de abordaje del taller en vinculacion con el
proyecto parte desde los conceptos de la ludopedagogia, del juego teatral cooperativo.

Reflexiones finales e iniciales

La actividad extensionista universitaria aspira a una construccion de saberes dindmica y en
permanente didlogo, evaluacion y reelaboracion entre integrantes de la comunidad
universitaria en conjunto con organizaciones sociales, instituciones educativas, actores
sociales referentes, etc. El tipo de extension que se desarrolle habla de un tipo de universidad
determinada, con una postura concreta que lleva adelante acciones que imparten en este caso
una mirada de trabajo mancomunado, reflexivo donde el saber se aloja en todas las personas
involucradas y no en los miembros de la universidad como quienes imparten el saber sino una
construccidn e intercambio colectivo y reflexivo con planificaciones de accionar en conjunto.
De esta manera se imparte una mirada de compromiso social universitario tanto desde los
roles de los docentes que deben cumplir con esta funcion dentro de su labor asi como la de la
docencia y la investigacion; pero también divulgando un espiritu de compromiso social en los
estudiantes quienes como futuros graduados y profesionales de su area no deben estar ajenos
al territorio en el que desarrollaran su trabajo.

Desde la mirada particular del Proyecto JUEGO hemos consolidado una planificacion
participativa para el proceso de redaccion, se ha conformado un grupo de trabajo en su
mayoria de participantes estudiantes con un nivel de compromiso muy valorable y ponderado
instancias de sistematizacion de la informacion, de didlogo y reflexion sobre la propia practica
y desarrollo y recepcion de informes que nos permitan re pensar la ejecucion del proyecto. De
esta manera se puede reformular las instancias donde no se ha podido terminar de concretar la
idea del proyecto, identificar por qué y elaborar nuevos planes de accion para transformarlo.
Podemos concluir que més que una mirada de reflexion final, es una mirada de reflexion
inicial sobre el hacer, el didlogo permanente, el compromiso con el territorio, con la docencia,
con una manera de impartir la docencia, con una universidad que pretendemos dindmica,
reflexiva, activa, permeable a la comunidad en la que esta inserta y con un perfil de
estudiantes y egresados que pretendemos sensibles, empdaticos y comprometidos con la
sociedad.
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LA VANGUARDIA TEATRAL ITALIANA EN LA MEMORIA
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Resumen

Este trabajo relata el contexto historico del teatro italiano de vanguardia en la fecha que va
desde 1976 hasta 1996. En este periodo se hallan las primeras creaciones artistica, plastica,
audiovisual y teatral de Gabrio Zappelli2, todavia desconocidas en nuestro pais, su actividad
en el marco de la vanguardia teatral italiana del final de siglo XX, vanguardia que desde
muchos aspectos ha sido promotora de realidades que han influido en el desarrollo del teatro
mundial. El estudio recorre los eventos perdidos y documentados por el testimonio de este
autor que se forma en la creacion dramatirgica de los afios 80’s. En este periodo Zappelli es
activo en Italia, lugar que sera el punto de partida de sus principales producciones. Sobre el
tema de la Trilogia de la Maquina se estudiara la creacion dramaturgica de tres obras teatrales:
Doublejeu (1984), La trampa perfecta (1986) y Maquinacion (1988) que estan al origen de la
poética teatral del autor mencionado.

Palabras clave
Vanguardia teatral italiana, Evento perdido, Partitura, Proceso y Productos.

Abstrac

This work tells of the historical context of the Italian avant-garde theater from 1976 to 1996.
In this period are the first artistic, plastic, audiovisual and theatrical creations of Gabrio
Zappelli, still unknown in our country, his activity in the framework of the Italian theatrical
avant-garde at the end of the 20th century, an avant-garde that from many aspects has been a
promoter of realities that have influenced the development of world theater. The study covers
the lost and documented events by the testimony of this author that is formed in the
dramaturgical creation of the 80s. During this period, Zappelli is active in Italy, a place that
will be the starting point for its main productions. On the subject of the Trilogy of the
Machine, the dramaturgical creation of three theatrical works will be studied: Doublejeu
(1984), La trampa perfecta (1986) and Maquinacion (1988), which are at the origin of the
theatrical poetics of the aforementioned author.

I Investigadora Sonia Suarez Gomez. UCR - Universidad de Costa Rica

2 Gabrio Zappelli, docente, artista e investigador de origen italiano con residencia permanente en Costa Rica desde hace mas de 25 afios.
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Introduccion

El afio 1967 es para la vanguardia teatral italiana una fecha importante puesto que anticipa las
manifestaciones publicas del “Mayo francés” (1968), que se propagan en el planeta
cuestionando las culturas, las sociedades, los derechos laborales y las politicas
institucionalizadas. El teatro en Italia, en tanto institucion vigesimononica resiste en parte a
este cambio vaticinado por la vanguardia teatral cuyo posicionamiento a través de la
redaccion de un manifiesto, el “Manifiesto del Nuevo Teatro Italiano”, se anticipa a las
protestas y aboga por un cambio sustancial de paradigma. La generacién mas joven de
protagonistas de este naciente teatro “alternativo” sera indirectamente inspirado por un
conspicuo numero de intelectuales “disidentes” que hasta alrededor del 19743 trabajan de
forma independiente en el marco de un genérico “teatro de autor”. El 74 sera la fecha que
sella la formacion de los primeros grupos independientes de la “apodada” post-vanguardia y
el inicio del recorrido teatral personal de Gabrio Zappelli. Desde estos afios la primera
Vanguardia teatral (1960-1967) migra, después de una breve experiencia en el teatro Imagen
(1967-1972), a la Post-vanguardia (1972-1976) y la Trans-vanguardia (1976-1982) y se
aproxima al teatro Postmoderno (1982-1986), para reunir las diferentes tendencias bajo el
término sombrilla de Nueva Espectacularidad (1984-1988).

En principio fue el Caos

Al Convenio de Ivrea de 1967 en Piemonte, Italia, la naciente Vanguardia teatral compuesta
de heterogéneos autores, musicos, cineastas, artistas, periodistas y teatreros italianos se habia
aglutinado alrededor de dos criticos iluminados: Giuseppe Bartolucci y Franco Quadri que
pronto serdn reconocidos como los principales criticos militantes y sostenedores
inquebrantables de las propuestas vanguardistas. El “Manifiesto” redactado en aquella
ocasion sella el programa futuro de esta linea experimental* de pensamiento. Giuseppe
Bartolucci apadrina la primera vanguardia del teatro italiano a partir del final de los afios 60’s,
y luego de participar colabora a la firma de su manifiesto, convoca en el 1974 a un encuentro
de Nuevas Tendencias en Salerno. Neo6fitos artistas de la escena acuden al llamado y
Bartolucci propone renombrar el “movimiento” Post-vanguardia. Las recientes producciones
que se estan presentando, obras cuya tendencia es orientada a un teatro analitico-existencial,
son amparadas por un libro publicado de Filiberto Menna: La opcion analitica en el arte
moderno, que apadrina el Arte Conceptual. Poco después, en 1976, nuevamente Bartolucci
renombrard Transvanguardia, un nuevo giro de las agrupaciones experimentales del teatro
hacia unas propuestas mas urbanas y mediaticas. Como indica Lorenzo Mango en la

3 El autor comenzé su produccion artistica desde 1974, como consta en registro de periddicos italianos que datan los inicios de sus
actividades artisticas desde 1974 y en también revistas especializadas de la época.

4 Franco Quadri, La avanguardia teatrale in Italia, (materiali 1960-1977), Turin: Einaudi, 1977, pgg. 135-137. También en: “Sipario”,
n°247, noviembre 1966, pg.2-3.



introduccion del libro EI Nuevo Teatro en Italia 1976-19855 de Mimma Valentino: desde su
pulsante propoésito de ruptura con los canones del teatro institucional, “Mayo francés”

...cuanto caracteriza el decenio 1976-1985 es entonces el pasaje de una fase de
deconstruccion radical y una de mayor definicion formal del Nuevo Teatro como
género dramatirgico-escénico, a esto corresponde un dato igualmente interesante: si es
verdad que el momento es rico de emergencia diversa y de nuevas afirmaciones
artisticas es igualmente verdad que se comienza a delinear con fuerza una verdadera y
propia estratificacion del nuevo, vale decir que se crea aquella que podremos llamar
una convivencia de expresiones artisticas y de generaciones diversas. (Valentino,
2015, p.18. Traducciodn propia).

Esta convivencia de la que habla Mango incluye también la evolucion que ha tenido una
franja no “vanguardista” pero politica del teatro, como la de los llamados “grupos de base”
puesto que la fecha de 1976 igualmente recuerda la presentacion de la propuesta barbiana
sobre el Tercer Teatro expuesta al Bitef-Teatro de las Naciones de Belgrado. Se podria mas
bien indicar que desde este momento dos tendencias, la Transvanguardia y el Tercer Teatro,
siguen en paralelo, se enfrentan y se encaran por afios en el ambito de la nueva escena
italiana. Eugenio Barba (1936) sefiala la existencia de dos vertientes abriéndose a una tercera.
Su tesis es que haya:

[...] Desde un lado el teatro institucional, protegido y subvencionado, por los valores
culturales que perece dictar, viva imagen de un confronto creativo con los textos de la
cultura del pasado y del presente — o también imagen “noble” de la industria de la
diversion. De otro lado el teatro de vanguardia, experimental, de busqueda, arduo e
iconoclasta, teatro de mutaciones, a la exploracioén de una nueva originalidad,
defendido en nombre de la necesaria superacion de la tradicion, abierto a lo que de
nuevo sucede en las artes y en la sociedad (Barba, 1997, p. 203)

La propuesta de Barba se centra en un tercer teatro que cumpla la funcion de rescate desde el
aislamiento y la marginalidad de aquellos grupos que viven en la clandestinidad de las
realidades teatrales dominantes, pero pronto su idea se convierte en una opcion que convoca y
contiene todas teatralidades que no se clasifiquen como oficiales o experimentales. En Italia
este “tercer teatro” tuvo tintes relacionados con el proyecto de una izquierda progresista, que
cobijo en su momento todas las companias independientes que, por afinidad o por aspiracion
comunitaria, se constituian bajo la nueva formula de teatro de grupo o teatro de base:

Bajo la “bandera” de Tercer Teatro llegan, entonces, agrupadas realidades teatrales como el
teatro de base y el teatro de grupo que, aunque siendo distintas [...] desde algunos puntos de
contacto (trabajo de grupo, investigacion sobre el arte del actor, uso de zancos y mascaras),
van a localizar experiencias escénicas bajo muchos aspectos diferentes. (Valentino, 2015, p.
135. Traduccion propia).

3 Traduccién propia.



Mientras que estos conjuntos disimiles indican a veces una forma colectiva de canalizar la
organizacion interna de heterogéneas formaciones, como por ejemplo el “teatro de calle”, se
alude al concepto de grupo como una de las formas mas frecuentada de contener todas
agrupaciones bajo la insignia del Tercer Teatro.

Dos agrupaciones en Italia son las principales promotoras del crecimiento paulatino de los
“grupos de base” reconocidos bajo la definicién de Tercer Teatro. Se trata del Centro por la
Experimentacion y la Investigacion Teatral de Pontedera, que viene fundado por Roberto
Bacci y Dario Marconcini en 1974 y el Teatro Tascabile de Bergamo iniciado en 1973 por
Renzo Vescovi (1941-2005). Estas dos entidades italianas crecen bajo la ensefianza de sus
maestros inspiradores, Jerzy Grotowski (1933-1999) y Eugenio Barba, y también contribuyen
a definir un espacio para el desarrollo de sus ideas. Grotowski y Barba “no se hacen
simplemente promotores de una renovacion de las artes escénicas, sino [...] de una nueva
manera de vivir, de nuevas relaciones interpersonales y sociales [...]” (Valentino, 2015, p.
132. Traduccion propia). DCV'F

En el 1976 Roberto Bacci (Fig. No. 1) funda el Piccolo Teatro di Pontedera, y por medio de
un riguroso training cotidiano que re-propone fielmente el modelo del Odin de Eugenio Barba
materializa el proyecto de un teatro de acercamiento antropoldgico, de formacion continua y
auto-pedagogia. En el final de los afios 70’s las actividades mas significativas del Tercer
Teatro se desarrollan, en dos eventos: el Atelier de Bergamo y el VIII Festival de
Santarcangelo.

El encuentro de Bergamo (28 agosto-6 setiembre 1977) es organizado por el Teatro
Tascabile y dirigido una vez mas por Eugenio Barba. Decenas de grupos de todo el
mundo participan en el taller: el Piccolo Teatro de Pontedera al teatro de Ventura, de la
Comunidad Nucleo al Teatro Potlach, de Els Comediants al Cardiff Theatre
Laboratory, de la Akademia Ruchu al Odin. Estan presentes en el encuentro también
Jerzy Grotowski y, por la primera vez, algunos teatrantes orientales, Hideo Kanze e
Krishna Nambudiri. (Valentino, 2015, p.153).

La VIII edicion del Festival de Santarcangelo® de julio 1978 fue también una etapa
significativa para el fortalecimiento de la posicion del Tercer Teatro. Santarcangelo
hospedaba “uno de los encuentros “historicos” por los grupos del Tercer Teatro,
convirtiéndose en un verdadero lugar de referencia para esta tendencia” (Valentino, 2015,
p-156). El Festival es organizado por Bacci quien transforma la ciudad en un enorme
escenario puesto que para esta ocasion acoge numerosos artistas que invaden el tejido urbano
con sus propias creaciones de teatro de calle.

Hay puntos convergentes en la propuesta de un nuevo teatro italiano que, desde la
presentacion de su programa subversivo parece conciliar por el momento las dos corrientes de
investigacion mencionadas, la vanguardista y la tercerteatrista. Se plantea que el teatro sea un
laboratorio basado en una metodologia de investigacion y experimentacion, que se aliente la

6 Santarcangelo di Romagna, esta ubicada sobre una colina baja, a pocos kilometros de la costa Adriatica. Es un municipio de la provincia de
Rimini en la region de la Emilia-Romafia, en Italia. Denominada como " la ciudadela del teatro " por Roberto Bacci, se ha vuelto un
laboratorio interminable de lenguas e ideas; una ciudad de alameda que, no estando provista de un teatro, se ha hecho un teatro en si misma,
de sus plazas y calles como ubicaciones de representaciones que marcan la historia del teatro contemporaneo.



recoleccion de nuevos medios e instrumentos escénicos para una diferente utilizacién (no
tradicional) de los materiales, como la busqueda de nuevas relaciones entre la escena y la
platea, entre el intérprete y el publico; se apoye la modificacion de los elementos que
constituyen la escritura, literaria o escénica, en su conjunto. Ademas, que se configure un
teatro colectivo’, es decir, creado en colectivo y por una colectividad a partir de una tendencia
publica muy presente, una actitud de contestacion al sistema politico actual y la toma de
conciencia de los hechos sociales de la contemporaneidad. Este teatro “total” rechazara en
especifico: la evasion de la realidad, cualquier tipo de demagogia reformista y la busqueda, en
las diferentes dramaturgias, de una vaticinada “originalidad”.

Tendencias entre autores.

Los inspiradores de la vanguardia y promotores del Convenio de Ivrea (la generacion que
firmo el Manifiesto) ya activos desde los afios 60’s variaban sustancialmente los contenidos
convencionales de los espectaculos con una redefinicion analitica del objeto y del sujeto
teatral, con un empeno politico y también un desempeio ludico, pero siempre con un fuerte
caracter de compromiso.

En la década del 70 se pudo presenciar el “Laboratorio de Proyeccion Teatral de Prato”,
propuesta que Luca Ronconi (1933-2015) idea y lidera con el patrocinio del Teatro Metastasio
de la ciudad de Prato. En los espacios remodelados de un antiguo orfanato con la intervencion
de la arquitecta Gae Aulenti (1927-2012), se realizaron reescrituras escénicas desde el
Calderon de Pasolini a La Torre de Hofmannsthal, desde Le baccanti de Euripides a El Pato
Salvaje de Ibsen. Ronconi habia presentado con gran éxito en 1969 en el Festival de los dos
Mundos de Spoleto su Orlando Furioso de Ariosto-Sanguineti, un espectaculo experimental
con enormes maquinas maniobradas por los mismos actores (Figura No. 2) y desde 1975 a
1977 habia dirigido la seccion de teatro de la Biennale di Venezia. Se posicionaba, asi,
como uno de los mas prometedores directores “disidentes” del teatro italiano.

Carmelo Bene (también firmante del manifiesto de Ivrea), re-edita en este periodo textos
clasicos, colocandolos y mirandolos desde un “distanciamiento” meta-teatral. (Figura No. 3)
Convencido que ya es imposible la “representacion” ¢l sojuzga al texto a una “escritura de
escena” ironica y nihilista, siempre en violento contraste con el “sentido comun” 8. Como
sefala Deleuze citado por Valentino “[...] el actor-director procede por substraccion,
privando la obra originaria de [ ...] sus elementos constitutivos. (2015, p.87). Ademads, otro
aspecto que atrae del artista puliese es el tema de la voz (foné) que en un cierto sentido hace
que Bene establezca en sus puestas en escena la primacia de la escucha ante la vista®
utilizando diferentes tecnologias de amplificacion del sonido. Asi para Bene el espectaculo se

7 La creacién como teorfa teatro se aplica como forma metodologica desde la década de 1960, como sistema de trabajo inherente al hecho
mismo del proceso de creacion dramatica. Bertolt Brecht lo definié como “puesta en comun del saber”. La creacion colectiva adquirio
justificacion politica con puestas en escena de grupos como el Living Theater (1947). Wikipedia. https://es.wikipedia.org/wiki/
Creacion_colectiva

8 Carmelo Bene inicialmente recoge la experiencia Futurista para madurar su delirio visionario de la muerte del teatro y del nacimiento del
evento.

9 Son conocidos en este sentido, el libro escrito a cuatro manos con Gilles Deleuze y Carmelo Bene, Sovrapposizioni (1978). También los
dos libros por Carmelo Bene sobre este tema: La voce di Narciso (1982) 'y Sono apparso alla Madonna (1983).



convierte en un mecanismo movido por la “maquina actoral”. Gilles Deleuze subraya en un
libro escrito a cuatro manos con Bene que:

El hombre de teatro ya no es autor, actor o director. Es un operador. Por operacion, hay
que comprender el movimiento de la sustraccion, de la amputacion, pero ya recubierto
por el otro movimiento, que hace nacer y proliferar algo inesperado, como una
protesis. Un teatro de una precision quirurgica. (1978, p.78).

Otro autor de la neo vanguardia italiana opuesto a la extrema proyectualidad de los
espectaculos de Ronconi y Bene es Leo de Berardinis (1940-2008). Leo de Berardinis escoge
como lugar de su experimentacion un pequeio pueblo a las afueras de Napoles: Marigliano.
Alli con la actriz Perla Peragallo (1943-2007), su compafiera, la gente de un grupo teatral
local, algunos técnicos del teatro y aficionados, experimentan un teatro realmente popular, de
contaminacion y de agregacion espontanea que llamara: “Teatro de la Ignorancia”. En la
Enciclopedia del espectaculo italiano Treccani, Carmela Lucia indica que:

[...] la fase del “teatro de la ignorancia”, que coincide con el trabajo de investigacion y
experimentacion en un contexto geografico que de Berardinis hace coincidir tanto con
sus raices, en particular con su naturaleza de “emigrante” del Sur, como con las raices
mismas de la tradicion teatral (porque en el interior del territorio vesuviano redescubre
las raices de la Commedia dell'Arte). Aqui empieza una nueva fase poética e inventiva
a través de un trabajo de investigacion que marca un verdadero nostos [nosotros], un
retorno a las raices de la dialectalidad y la expresividad de esos actores, descubiertos
entre la gente de Marigliano, que ¢l define como “geopoliticos”, emigrantes pero
dotados de una fuerza expresiva natural (como los actores de Pasolini), que permiten
trabajar sobre “entonaciones concretas” y sobre la experimentacion vocal. (2018).

El resultado son algunos espectaculos, una mezcla entre diferentes culturas, que conviven por
casualidad en el mismo espacio y al mismo tiempo, arriba de un escenario (Figura No. 4)10.
De Berardinis y Peragallo actian desde su “formacion”, coordinando una dramaturgia hecha
por cortes e improvisaciones, un espectaculo que se autogenera espontaneamente como un
collage de materiales diferentes. Lo que destaca el Teatro de la Ignorancia es la coincidencia
entre “lenguajes teatrales de la periferia y una periferia del lenguaje teatral”!!.

Otro autor significativo (firmante también del “Manifiesto” de Ivrea), es Carlo Quartucci
(1938-2019) quien se formard en Roma con artistas del Arte Poveral!? tltima corriente de las
artes plasticas de aquellos afos, cuyos principales exponentes eran Jannis Kounellis, Luciano
Fabro, Michelangelo Pistoletto, Mario Merz entre otros.

10 Ademas de ser un espectaculo teatral, es también un film dirigido por Alfonso Brescia, protagonizado por Mario Merola. Estrenado en
diciembre 1980.

11 Entrevista con Zappelli.

12 Sy mentor fue el critico Germano Celan. Véase Germano Celan, Arte povera, Milan: Electa, 1985. Realmente el Arte Povera naci6 en
Turin y, a través de Florencia y Roma pasa a ser un fendmeno que se extiende a toda Europa, luego a Estados Unidos y por ultimo a
Latinoamérica.



Quartucci que, con la experiencia de Camion (a lo largo de los afios 70’s), ha impuesto
un nuevo concepto, activo y environmental, de espacio escénico-estético: un verdadero
camion en movimiento “como metafora para cargar/descargar todo: teatro, vida, arte,
naturaleza; y para ir a cualquier parte”. (Perelli, 2017, p.254). (Figura No. 5).

En la cuarta y ultima resefia de Salerno “Encuentro/Nuevas tendencias” del 1976, Bartolucci
apadrinard tres de los nuevos grupos emergentes: el Carrozzone (que luego se llamara
Magazzini Criminali), fundado en Florencia en 1972, Simone Carella (activo desde 1975),
que gestiona el Beat 72 de Roma, espacio clave de la exhibicion de la nueva espectacularidad,
y la Gaia Scienza, grupo formado en 1975. Para la Postvanguardia sera asi sobresaliente la
idea del espectaculo como producto terminado, prevalecen las intervenciones efimeras donde
las acciones estrechamente vinculadas al ambiente (site-specific) 13 se substraen al cliché
repetitivo de la réplica a favor de un evento cada vez mas performativo.

Las primeras creaciones de Zapelli.

Desde el 1974 hasta el 1979, afios de exordio de la primera compaiiia de teatro independiente
fundada por Zappelli (Figura No. 6)!4, en su inicial periodo de formacion artistica el autor
opera en Florencia recibiendo influencias desde el naciente Arte conceptual, el Body Art y el
Arte Povera. Produce obras de “Cine de Artista”!5 (Figura No. 7, Figura No. 8) y de Arte
Postal!¢ (Figura No. 9) y realiza Instalaciones (Figura No. 10) y performances (Figura No. 11)
cercanas a las producciones de la naciente Postvanguardia italiana. Colabora con el artista
pléastico Renato Ranaldi, su imprescindible maestro, y frecuenta también los ambientes de la
musica integrandose a un ensamble experimental: N.E.E.M Teatrazz (Figura No. 12)!7.
Igualmente, desde el final de los afios 70’s el teatro antropolédgico de Eugenio Barba y Jerzy
Grotowski, y el trabajo de Dario F6 seran un complemento mas inconstante de su formacion.
El teatro de Zappelli arranca entonces abarcando desde una observacion sobre “el gesto” y el

13 ] reciente término site-specific se refiere a un tipo de trabajo artistico especificamente disefiado para una locacion en particular, de lo que
se desprende una interrelacion unica con el espacio.

14 14 primera presentacion publica del grupo de Zappelli se dio con una obra de teatro animado por adultos: Fetonte. Este primer
espectaculo para la temporada 1974-75 fue la reescritura de un texto clasico deducido de las Metamorfosis de Ovidio. La obra se realizo con
un particular cuidado en la confeccion de unos titeres-esculturas de bronce hechos por Zappelli. Los titeres-objetos de este primer trabajo son
ahora parte de la coleccion Maria Signorelli de Roma. Se trata de titeres-objetos para una obra de “teatro de camara”, es decir, para una
vision intimista de la puesta en escena de los titeres-objetos (entrevista y fotos del autor).

15 E Cine de Artista y la “Escuela de Florencia (Cinema d'Artista e la "Scuola di Firenze"). La utilizacion del instrumento filmico de parte
de algunos artistas como Zappelli ha tenido en Florencia un significativo desarrollo a partir del final de los afos sesenta para encontrar la
maxima expansion y su mayor reconocimiento en una serie de exposiciones y criticas seleccionadas por Andrea Granchi para el Asesorado a
la Cultura de la Alcaldia de Florencia entre el 1976 y el 1979. Actualmente muchas peliculas de Zappelli realizadas se han perdido. Algunos
fragmentos de esta produccion se pueden hallar como “cameos” de citas de obras anteriores en la docu-ficcion del 2003, realizada por
Zappelli en Costa Rica: Tutiles (Premio Mejor documental y Mejor guion en la 12° Muestra de Cine y Video costarricense, San José. Zappelli
inserto en este audiovisual extractos de la obra “Frankenstein, “L "ultimo dei Moicani” y “La palla” como cita a sus obras de cine de artista de
los afios 74-79 (informacion del autor). El audiovisual es visible en: https://youtu.be/iToJiEuudvY

16 ] Arte Postal (AP) o arte de correo, en inglés Mail Art, es practica artistica de intercambio y comunicacion a través del medio postal. Sus
primeras manifestaciones se encuentran en el grupo Fluxus o los neo-dadaistas. Zappelli ha realizado un gran niimero de envios de sus obras
postales y también de auto-envios por lo que posee una coleccion de miles de piezas de obras que les enviaron otros artistas o de piezas
personales que realizaron el recorrido o viaje de correo desde el lugar de emision hasta la residencia del artista. En 1982 Zappelli realizé una
accion performatica de Arte Postal (documentacion del autor).

17 N.EEEM - Nueve Esperienze di Eregia Musicale (Teatrazz) Teatro-Jazz



training “del cuerpo” a una nueva “visualidad” ligada a las artes plasticas, desde una apertura
hacia nuevos espacios, la improvisacion, la teatralidad espontanea, al teatro-terapials. Sin
embargo, es el teatro de vanguardia lo que mejor se acopla a los intereses creativos de
Zappelli en estos afios.!® El panorama del nuevo teatro italiano del final de los 70’s, como se
indico, se presenta como una realidad muy compleja estratificada de tendencias y recorridos
diferentes. En el ambito del teatro experimental en especifico no es posible circunscribir
solamente a la Postvanguardia o la Transvanguardia el brotar de las experiencias de las nuevas
generaciones. Ademas, estas nuevas generaciones ya no cuentan con el apoyo teodrico de los
criticos “militantes”, que salvaguardan las producciones de los grupos anteriores. Franco
Quadri, Giuseppe Bartolucci, Filiberto Menna, entre otros se limitan ahora a encontrar y
catalogar las recientes propuestas.

La naturaleza de las producciones del primer grupo de teatro de Zappelli influenciadas por la
experimentacion vanguardista de los afios 70’s, es también volcada a un rescate de
teatralidades tercer teatristas, mas “populistas” y artesanales, como por ejemplo el teatro de
marionetas y mufiecos o la reapropiacion de la calle, el teatro fuera de los edificios teatrales y
los lugares canonicos de la teatralidad oficial. Asi la primera compaiiia de Zappelli realiza
varias acciones en diferentes pueblos y aldeas de Italia, a la manera del “teatro de base”, con
un paquete estandar de “productos” que comprende a: 1. un laboratorio, 2. un pasacalle y, 3.
un espectaculo para la comunidad. El autor y su grupo se encargan de llevar a cabo
encuentros-laboratorios con la poblacion, teatro de calle en el pueblo y sencillos espectaculos
presentados en su mayoria en salones comunales o plazas publicas. Zappelli confecciona los
vestuarios, las mascaras, los zancos, las marionetas, actiia, monta y desmonta los escenarios,
dirige y maneja el camion que carga el material. Se dedica a tocar instrumentos (saxofon/
trompeta) en los desfiles, a lo que se suman los musicos de la agrupacion N.E.E.M.-Teatrazz,
y administra los laboratorios que segun la costumbre estan coligados a los pasacalles (Figura
No. 13). No obstante, se va pre fijando paralelamente una tendencia mas experimental que lo
llevara a propuestas contemporaneas reconectadas con las dreas plasticas. En ocasiones y con
una postura mas performatica y “conceptual” realiza acciones en el territorio que recuperaran
aspectos de Fluxus como el “Teatro Invisible” que el grupo practica en las calles creando
situaciones incoémodas en espacios publicos de las ciudades, como por ejemplo en la
documentada accion en Lucca en 1976 (Figura No. 14) o en el Encuentro Nacional de Teatro
en Prato, 1977. (Archivo personal de Zappelli).

Segun el autor, con el inicio de los afios 80°s20, el nuevo teatro presenta un abanico de
vertientes que fragmenta atin mas a los grupos y a las producciones. Hay un crecimiento
exponencial de las compaiiias teatrales sobre todo de los “grupos de base”. Las compaiias
que operan “comercializan” las ofertas, privilegiando la cantidad de las producciones en
contra de la cualidad de los productos. La profunda crisis de la Post vanguardia alrededor de
la vertiente analitico-existencial deja espacio al nacimiento de nuevas cofradias de teatro

18 Grotowski, por ejemplo, utilizaba el concepto de teatro de investigacion y de teatro terapia, individual y colectiva, en sus talleres de teatro
a lo largo de los afios 70°s.

19 Desde el afio 1974 Zappelli funda su primera compaiiia que se llamara Opera delle marionette: “La Ninna”. Seré activa principalmente
en dos ambitos del espectaculo: el teatro de marionetas/muilecos, y el espectaculo de calle ambos integrados por actores. Con esta primera
compaiiia Zappelli realizara, ademas de numerosas performance, seis diferentes espectaculos para sala.

20 Se realizé una serie de entrevistas al autor desde 2014 a 2020.



independiente con resultados orientados hacia nuevos horizontes. La migraciéon de algunos
afortunados grupos hacia un cierto modelo de estabilidad por medio de negociaciones y
acuerdos con las administraciones regionales y comunales ofrece un espacio de permanencia
y sostenibilidad econémica a cambio de un teatro orientado al servicio social. También el
gobierno central fabrica una propuesta de reforma “institucional” del teatro italiano apoyada
por el Ente Teatral Italiano (ETI) que aplica las directrices del Ministerio de los Bienes
Culturales?! sobre una supuesta apropiada reparticion de las contribuciones econdmicas a las
compaiiias y las instituciones teatrales que contribuyen a la estabilidad de un teatro mas
tradicional.

Como se indico con el nombre de “primer teatro” Barba ya habia desenmascarado la
conviccion del Estado italiano de determinar aprioristicamente caracteristicas de las
producciones teatrales acreedoras, con el objetivo de detener el crecimiento espontaneo de
nuevos grupos. Con dichas directrices el Estado rehabilita a la “gran tradicion nacional” de
los teatros liricos y de las instituciones que le garantizan volver a los habitos teatrales
conocidos, con el afan adicional de descentralizar los problemas a las respectivas regiones y
administraciones locales. Se decreta que las administraciones de los teatros se delegaran a un
puiiado de compaiiias teatrales independientes comprometidas en la tarea de administracion
de los espacios convertidos en featros al servicio de la comunidad. Bajo una jerarquia
econdmica se acufia el término de teatros “estables”, subvencionados con estimulos para la
gestion administrativa y productiva y en detrimento de la cualidad de los espectaculos
propuestos. Desde grupos productores con finalidades artisticas, las companias de teatros
estables se convirtieron en empresas privadas para la administracion publica. En este sentido
mas alld de la produccidn de espectaculos propios, tales compaiiias tenian que encargarse de
la exhibicidon de un constante nimero de funciones y de la promocion y difusion de otras
compafiias adscritas al mismo programa. Naci6 asi una red de intercambios que establecia a lo
largo y a lo ancho de todo el pais una malla de conexiones entre los teatros administrados que
como resultado de esta profesionalizacion forzada se cerraron a un sistema de intercambio de
producciones, convirtiendo artistas en funcionarios y excluyendo del mercado las compafiias
independientes que no habian optado por la rendicidon de sus propuestas culturales.

En este contexto Zappelli crea una segunda compaiia independiente, Teatro delle Metafore, e
intenta establecer una relacion con la administracion local de Siena (Italia) llegando a
gestionar en 1982 un edificio publico del siglo XVIII, la Villa Perugini de Basciano. Pronto
regresa a la propia produccion con la creacion de una tercera compaiiia de “gira”, Ditta
Parrucci & Zappelli, que queda relegada a la “tercera opcion” a la vez disidente o despectiva,
militante o desafiante de compaiiia autobnoma e independiente (Figura No. 15). El nuevo
teatro italiano empieza a depender del capricho de los “grandes” teatros oficiales para las
programaciones de obras del teatro independiente y una de las pocas salidas seran los
festivales alternativos (Avinon, Polverigi, Santarcangelo, Pontedera, Spoleto, Muggia, etc.)
que exponen la Unica vitrina de las nuevas propuestas. En esta dificil coyuntura Zappelli se
apoya al trabajo de gira confiando en la apreciacion critica y de publico recibida, que le
destina un lugar de valoracion dentro del “mercado” teatral italiano como compaiia
independiente “de reconocido valor artistico”. Con una produccion que resulta apreciable,

21 1 'Ente teatrale italiano (ETI) ¢ stato un ente senza fini di lucro nato nel 1942 con lo scopo di promuovere e diffondere le attivita teatrali
di prosa, musica e danza attraverso una politica di valorizzazione e scambi del patrimonio culturale nei limiti delle direttive imposte
dal Ministero dei beni culturali in materia. L'Ente ¢ stato soppresso dal decreto legge n. 78 del 31 maggio 2010.



pero siempre critica, comprometida culturalmente y a la vez diferente entra en la linea del
teatro Postmoderno. En este periodo, desde el 1982 Zappelli colabora o comparte su
alternativa teatral con otras compaiias experimentales como Tam Teatromusica?2, Magazzini
Criminali, Kripton, Falso Movimiento, La Gaia Scienza, Mem¢ Perlini, La Valdoca,
Tradimenti incidentali, Padiglione Italia, Santagata & Morganti, Societa Raffaello Sanzio, Fiat
Teatro Settimo, y Remondi & Caporossi, entre otras.

Consolidacion de una poética.

Entre 1982 y 1988 Zappelli intensifica su produccion experimental tanto en el &mbito del
teatro como en sus creaciones artisticas (Cuadro No. 1. Tabla sindpica, 1982-1988.). En estos
afios realiza numerosas performance (Giallo 1982, Conferencia sobre un espejo, Eco 'y
Narciso 1985, Sonorizarse, Pigmalion 1986, ConTVaccion 1987, Autorretrato inconveniente,
Oscuro Istrioni 1988) y espectaculos (Petrushka 1984, Time Out, Children's Corner 1985,
Ages 1988-89). Pero sobre todo en este ciclo creativo el autor concretiza un proyecto central
de su produccion en donde concentra toda su experiencia y su exploracion experimental, La
trilogia de la mdaquina, una serie de tres espectaculos unidos alrededor de este tema:
Doublejeu, La trampa perfecta y Maquinacion.

El autor consolida su poética alrededor de un tipo de escritura dramatirgica mas abierta
contextualizando las acciones corporales en un &mbito més performativo, enlazando el
registro de tiempo y espacio de la narracion a la plastica integrada al tema de la maquina para
la escena. Estos elementos se conjugan en una “partitura” que sustituye el texto literario. El
programa ya caracteristico de su poética anterior prevé ahora que el gesto del performer23,
anotado en la partitura, sea asumido como elemento integrador de la corporeidad junto al
espacio y el objeto?4, considerados elementos alternativos e intercambiables. En la
performance Conferencia sobre el espejo (Figura No. 16) la utilizacion del objeto (desde una
silueta a una forma abstracta) y la creacion dramatirgicac armonizan en estrecha relacion con
el cuerpo del performer una narracion conceptual del evento. El espacio escénico se coloca
entonces en concordancia con el intérprete en una correspondencia espacio-temporal en la que
la partitura dramatirgica es evidenciada simultineamente y apercibida por el espectador como
un metalenguaje figurado. La partitura dramatirgica entonces es un soporte paralelo,
antitético, regulador, organizador de la dindmica de la puesta en escena y quedard como una
referencia previa y posterior a la accion y su contexto efimero y circunstancial. La partitura
dramaturgica en Zappelli es una eleccion que opera como una delimitacion para la ejecucion
del evento, como aclaracién y localizacién de la accion en su uso temporal. La escritura de
escena viene proyectada previamente y documentada posteriormente como una especie de
“canovaccio” y un documento de “archivo”. En la partitura dramatargica de Eco y Narciso
(Figura No. 17), como comenta el critico Antonio Attisani en el “Debate sobre Escrituras
Dramaturgicas por “AGES” de Bruno Maderna y “Children’s Corner” de Claude Debussy”:

22 por ejemplo, con la agrupacion Tam Teatromusica realiza Children’s Corner de Claude Debussy en un proyecto de apertura del Teatro alla
Scala de Milan a nuevas propuestas. Con la misma compaiia participa en la direccién dramaturgica de Ages de Bruno Maderna, espectaculo
presentado en el Conservatorio Giuseppe Verdi de Milan.

23 por gesto se entiende aqui: aquello que “sucesivamente ird definiendo una categoria mas general de la expresion corporal”.

24 EBn el teatro tradicional el objeto escénico se define como utileria.



Mas que un escrito en el sentido propio, lo definiria como un “intento de escribir
modelos”. Interpretar un fendmeno es un problema de larga data y creo que con este
método hemos intentado describirlo de alguna manera. Esto es muy importante sobre
todo desde el punto de vista didactico, critico y cognitivo. Hoy es fundamental no
detenerse en los “productos” sino intentar derivar modelos a partir de productos,
precisamente porque los modelos nos permiten establecer esa relacion entre cosas que
son y cosas que aun no son.

Hablaria de una redaccion de modelos porque usando este concepto nos estamos
refiriendo a un 4rea cientifica que siempre abre y cambia formas de “reglas”. (1990,

p.1).

Como sugiere Scabia, en su teatro Zappelli por “escritura dramatica” entiende la elaboracion
de una “partitura” de la accion. El autor, como se documenta en Doublejeu, La trampa
perfecta y Maquinacion compone sus puestas en escena desde una amalgama coreografica de
intérpretes y elementos. Las indicaciones se fijan en una notacion de signos, una partitura
anterior, paralela o posterior a la puesta en escena, compuesta de diferentes mapas, dibujos,
esquemas, muestras, notas, cuyas escrituras pretenden sefialar el metalenguaje que sostuvo los
eventos escénicos. Como escribe Remo Rostagno en el 1987 a proposito del espectaculo La
trampa perfecta:

Gabrio Zappelli incomoda al espectador en el “foyer” del teatro, poniéndolo a
descifrar tablas sinOpticas, correspondencias, anotaciones, apuntes, tesis,
demostraciones, fichas, bosquejos, flechas e invitaciones y después, lo captura en el
desarrollo del espectaculo con el juego de referencias laberinticas que no llevan ya el
sabor de las “las citas” sino de escapes solitarios, de “free climber” del teatro italiano;
y lo deja exhausto, desarmado, con un poquito de desorientacion por parte del artista
que en tan pocos afos, logr6é conquistar y defender su extraordinario espacio en el
ambito del teatro. (Archivo personal del autor).

Se observa en este sentido la notacion de Orpheus mecanique (Figura No. 18). Esta partitura
se compone de un texto poético que puede ser declamado en paralelo a una accién de la
intérprete y a una composicion acusmatica. En las partituras dramaturgicas de Zappelli se
limita la utilizacion de una “prosa” teatral, que es compensada por inscripciones que indican
los movimientos en el espacio del cuerpo escénico (objetos, intérpretes) en su generalidad. La
partitura es una constelacion de “instrucciones’ sobre tiempo y espacio de la accion. En las
partituras dramaturgicas de Children’s Corner y Ages (Figura No. 19, Figura No. 20) se omite
la indicacion de los personajes o la relacion texto verbal-intérprete. La escritura dramattrgica
previa es vigente aqui unicamente como ‘“‘sugerencia’ de una potencial interaccion entre
intérprete y objeto plastico versus el sonido musical y verbal, que la “puesta en escena” estara
en grado de reconstruir, desde la partitura, a partir de un especifico uso del cuerpo en la
accion, todavia por implementar. Estas indicaciones previas a las puestas en escena no son
suficiente a partir de una sola partitura. Para armar la totalidad del proyecto escénico, como
se observa en la notacion general de Time Out (Figura No. 21), la suma de muchas partituras
construye el dispositivo dramaturgico en concordancia entre escenario y platea, que rinde
posible la relacion efimera y circunstancial que presencia el intérprete y el publico. Este
conjunto de notaciones exonera de una lectura lineal, unidireccional y la partitura resulta



abierta, amplia pero coherente, indice de lo que se realizara o huella de lo que se realizé en la
puesta en escena.

Mas alla de la produccion musical utilizada como texto sonoro en varias ocasiones, el sonido
en si adquiere una relevancia particular al ser manejado en una puesta en escena como una
partitura escénica. En 1984 por ejemplo Zappelli edita Buricchiare una conversacion que
incide en un disco de vinil de 33 giros. Se trata de una grabacion sonora de voces, sonidos
concretos y una pieza para viola tocada por el musico Guido Bresaola (Figura No. 22) que
sera utilizada en su totalidad como partitura escénica en una performance del mismo titulo.
También en trabajos como La trampa perfecta (Figura No. 23) el paisaje sonoro adquiere en
el lenguaje escénico dimension psiquica de un personaje y a su vez partitura de la accion para
los intérpretes. En Maquinacion la acusmatica asume la sonoridad caracteristica de una
maquina propagando el sonido del hierro como un elemento para connotar espacio y tiempo
de la accion en escena.

Finalmente, la maquina se destaca como elemento fundamental de la poética de Zappelli
desde este periodo. Las maquinas como objetos cinéticos centrales de la accion, cuyas
disimiles energias de las que son dotadas confluyen en funciones que determinan las distintas
caracteristicas del dispositivo dramaturgico de cada artefacto en cada espectaculo. Es
propiamente la maquina que constituye un oximoron de la puesta en escena. En los
espectaculos de Zappelli la maquina es un objeto construido en funcion de una rutina, una
cinética aparentemente programada en una partitura que, sin embargo, depende en la puesta
en escena y de los desvios producidos por la intervencion humana, no programada, del
performer. También el espectador en un papel de intérprete siempre es involucrado en las
maquinas del autor como destinatario ultimo del funcionamiento del “artilugio”.

La trilogia del aMaquina

El estreno del espectaculo Doublejeu, se da en el Festival “Pequefias piezas” de Florencia,
Italia en 1982. La obra esta compuesta de dos estudios cuya escritura de escena utiliza un
dispositivo cuyos mismos mecanismos sirven para dos distintas dramaturgias. En el primer
estudio se utiliza la partitura de “Parade”, y, en el segundo, la composicion “Mercure”, dos
piezas para ballet compuestas respectivamente en 1917 y 1924 por Erik Satie.

En el programa de mano del espectaculo se lee: “En el lenguaje comun se dice que un cuerpo
se mueve cuando él mismo, o una parte de este, se desplaza en un espacio al pasar del
tiempo. El “tema” [del espectaculo] es el movimiento [de la méaquina)] (derivado de la fisica)
que se hace espectdculo.” (Doublejeu: programa de mano, 1982). (Figura No. 23).

La maquina es compuesta de una estructura ctbica de tubos metalicos cuadrados de 3x3x3 m.
Arriba de la estructura (tipo tramoya) son aplicados rieles que guindan paneles verticales de
tela blanca. Estos paneles (o telares) anclados con patines a los rieles de la tramoya se mueven
del fondo hacia delante. Otra pareja de paneles se desliza lateralmente de izquierda a derecha
y viceversa guindados a dos rieles puestos en la linea horizontal del proscenio, en el lado
adelante del cubo. Una cortina eléctrica de color blanco estd ubicada en lo alto de la linea de
proscenio y se desenrolla verticalmente cerrando a “guillotina” en su totalidad la estructura.
La totalidad de estos tres mecanismos producen un movimiento de superficies lisas en tres
direcciones: en la profundidad, en lo ancho, y en lo alto.

Todos los paneles excepto la cortina eléctrica se mueve manualmente, modificando la
estructura cubica en su volumen segliin una partitura de movimiento ejecutada por un
intérprete y enlazada con la musica. La estructura cubica es atravesada horizontalmente, en su



interior, en la parte frontal al piiblico por dos rieles paralelos anclados a bisagras desde un
lado. Los rieles pueden trabajar horizontalmente en el piso o levantarse a formar una diagonal,
creando una pendiente inclinada para el deslizamiento por inercia de objetos geométricos
(como cubos y piramides).

Ademas, estos rieles paralelos anclados en una extremidad de la estructura ctibica permiten el
fluir de otras maquinas como por ejemplo un “movil” de espejos. En el centro de la estructura
cubica, por medio de un eje central, se levanta una especie de abanico de varillas con una
cortina de tela que al tensarse construye un semicirculo cuyo diametro conecta las dos
extremidades laterales de la estructura. Dentro de esta maquina se desplazan los objetos
abstractos que apuntan a algunas obras de artistas plasticos pertenecientes a los movimientos
del Arte Cinético de la primera vanguardia del siglo XX25 (Figura No. 24).

Aplicando el procedimiento de sintesis aditiva de la luz cada aparato de iluminacion dotado
de un filtro de color primario es conectado a una consola que Zappelli manipula
personalmente en vivo, interpretando con los cambios de la luz las partituras musicales de
Erik Satie. (Figura No. 25). Debido a la posicion de los instrumentos de luz y a su direccion
de incidencia en los objetos iluminados se producen también sombras con graficas
geométricas que interactian ritmicamente con la composicion sonora “...en una dramaturgia
centrada exclusivamente en la relacion dinamica entre forma, color, gesto, espacio, luz,
sonido”, una construccion abstracta “entre el ritmo sonoro de una partitura musical y el
ritmo visual de los encuadres y del montaje” (Doublejeu: programa de mano, 1982). Asi que:

[...] El movimiento puede dividirse en tres categorias: movimiento de la forma,
movimiento del color, movimiento del espacio. El &mbito del movimiento de la forma
comprende todas las estructuras que en el espectdculo modifican parcialmente el total
aspecto compositivo de la escena, como: las maquinas simples [de la fisica mecanica],
las maquinas electrodinamicas, las esculturas moviles y algunas protesis-vestuario, la
manipulacion de objetos. El movimiento croméatico [que] concierne, en su mayoria, la
implementacién de la luz con el proposito de crear, por medio de los contrastes
cromaticos (cromocinésis) modificaciones dindmicas del espacio y de las formas en
esto contenidas. El movimiento de la total creacion escénica, jugada en un sentido
arquitectonico en la profundidad, altura y anchura (en los volumenes) es el ambito mas
general de este espectaculo del movimiento.

En 1986 con “una marea de aplausos dirigidos a Zappelli “constructor” y director de la
Trampa Perfecta” (La Nacion, 1987) se estrena la segunda obra de la trilogia. El autor realiza
la partitura, la direccion de escena y el disefo de la “maquina” (un dispositivo integrado de
escenografia, vestuario e iluminacion):

La maquina indetenible cumple su ciclo y la nueva victima guindada por juego, se
sumerge en el espacio de la desesperacion, en el agobio de la impotencia. La tunica
solucidn posible es la espera de una nueva victima. Juego pérfido, juego psicoldgico,

25 por ejemplo un movil inspirado a Alexander Calder, un péndulo que se mueve como un metrénomo y sugiere la rueda de bicicleta “Objet
trouvé”, homenaje a Marcel Duchamp y Man Ray, un cubo con un tridngulo en movimiento y un fondo transparente rojo recuerda las obras
Suprematistas de Vladimir Malevich o Neo-plasticas de Piet Mondrian, una estructura cinética a movimiento en parte aleatorio y en parte
programado, un “movil” de tridangulos, circulos y cuadrados cromados inspirados al “Modulador de luz “ de Lazlo Moholy-Nagy, o una
escultura en movimiento de El Lissitsky. Unas piramides y cilindros extensibles verticalmente recuerdan ciertas obras cubistas de Pablo
Picasso o de Fernand Leger.



juego inteligente aquello de la maquina zappelliana que imita el curso eterno de la vida
(la voz de la méaquina es aquella de una nifia, luego de una mujer y en el final de una
anciana) y que por medio de la trampa lingliistica nos hace reflexionar y divertir.
(Periodico: La Nacion. Florencia, Italia. Viernes 13 de febrero 1987. L.B.).26

La maquina (Figura No. 26):

... es una estructura de hierro piramidal, abajo una plataforma circular con
movimiento eléctrico, que admite un concentrado sistema de pequefias trampas
delimitdndose en un espacio fuera del tiempo. Se trata de una atemporalidad
fuertemente seductiva, del todo analoga a aquella de la “Invencion de Morel”,
misterioso y genial cuento de Bioy Casares al cual se ha inspirado el joven artista
florentino. Al centro de la trampa suspendido como un paracaidista prisionero en
vuelo, esta el personaje carnada, hibrido de una condicion transeunte, listo para
trasmitir a la nueva victima el papel de atracador. Pero [...] es sobre todo el espectador
que tiene que ser atrapado, victima predestinada de la propia curiosidad, destinatario
ideal de las fascinaciones seductivas del mundo del espectaculo. Pétalos de rosas,
bandonedn, preguntas que no reciben respuestas, metronomos, dispositivos de
grabacion y amplificacion y sensualisimos tangos, son los signos de un acercamiento
calculado, de un mecanismo para activar bajo el cual se funda de siempre cualquier
teatro. Al centro de todo esto aparece la maquina inutil la otra grande metafora del
teatro Remondi-Caporossi. Fuera de la escena, tal vez por cobarde asi como viene
sugerido, permanece solamente el constructor, para ilustrar el procedimiento infernal
con voz intercambiable de nifia, adulta y vieja. [...]. (Periddico: 11 Resto del Carlino,
Bolona. Domingo 13 de marzo 1988).27

Desde 1987 el espectaculo se replicod en diferentes espacios, a lo largo de la peninsula italiana,
recibiendo positivos comentarios de la critica y del publico: (Figura No. 27).

[...] “Sobre el escenario esta una alta pirdmide al centro de la cual esta guindado un
hombre, metido en un arnés, como si fuera un paracaidista. Es este mecanismo la
trampa del titulo, creada por agarrar otros seres humanos”. La victima predestinada es
una mujer que, tomada por una irresistible curiosidad, se acerca a la maquina. El
hombre pone en accion una verdadera estrategia de seduccion por atraer su atencion y
seducirla: se exhibe inicialmente en una serie de evoluciones gimndsticas, luego la
invita a descubrir el espacio aledaio, donde objetos diferentes -un metronomo, un par
de zapatos...- se apilan cadticamente. Cuando ella conquistada y seducida, inicia a
hacer preguntas al guindado informéndose sobre la naturaleza de aquel bizarro arnés,
el otro le contesta de manera elusiva y la incita a liberarlo. “los dos danzan entonces
un tango apasionado [...] Es esto el punto del acercamiento”. Inmediatamente
después, pues, casi por broma, la mujer acepta de ser colgada y solamente entonces
comprende de ser la victima de la gigantesca trampa. El juego podria seguir al infinito:
la maquina, pues, esta lista para empezar nuevamente su 0pera de seduccion que,

26 Traduccion propia.

27 Traduccién propia.



como se demostro, es absolutamente fin a si misma. Es en el fondo una metafora del
teatro: un engranaje provisto de un motor humano, alimentado por la energia del
deseo”. [Zappelli] ha escogido un lenguaje absolutamente original, muy cercano a
aquello de las performances artisticas [...]. (Periddico: La Repubblica. Milén, Italia,
abril 1988. Anna Adriani).

En 1988 se estrena la tercera maquina de la trilogia: Maquinacion, en el puerto viejo de
Génova (primer evento documentado en el “libro de navegacion” que funge de memoria
escénica y es redactado en directa, en escena, en el curso del espectaculo). En la obra Zappelli
es nuevamente dramaturgo, director de la puesta, disefia la maquina y el vestuario (Figura No.
28).

Maquinacién es una performance de “teatro callejero” y se replica en diferentes versiones en
distintas ciudades europeas. Se define como una accion urbana. El punto de partida de la
accion es fijado en una zona central, o en una plaza de la ciudad anfitriona. Normalmente el
espacio ofrece acceso vehicular para asegurar el desplazamiento sucesivo de la maquina. La
accion consiste en el montaje de objeto, ensamblado en el curso de la accion de dos actores.
En el espacio los transeuntes se vuelven espectadores no prevenidos de la funcion.

Sin ninguna indicacioén que delimite previamente al espacio escénico de presentacion, un
pequefio camidn llegaba en el lugar a la hora convenida (con la organizacién patrocinadora
que comunmente era la administracion publica de la alcaldia). Dos intérpretes vestidos con un
smoking impecable bajan del furgén, y abren la compuerta de atrds y empiezan a bajar
grandes vigas de hierro industrial y accesorios mecanicos al sonido de una musica persistente,
tenaz, que proviene de un aparato sonoro movil. La descarga del camion es ocasionalmente
interrumpida por “descansos musicales” del trabajo que cada uno de los intérpretes realiza a
su antojo. El primer intérprete en su “descanso” toca la trompeta en vivo y el otro intérprete
declama con un megéafono poesias de autores de la “Beat Generacion”. Al concluirse el
desmontaje anunciado por un cambio sonoro, llega otro intérprete (Gabrio Zappelli) que con
una cinta métrica y un libro donde anota todos los movimientos (libro de navegacion) levanta
las medidas del espacio. Luego con un pito y un crondémetro se encarga de arbitrar una
competencia entre los otros dos performers. Se compite en el montaje de las diferentes piezas
metalicas. Utilizando llaves, martillos, tuercas, etc. los intérpretes realizan coreografias y
juegos de habilidad hasta conectar una estructura metalica de aproximadamente 16 m de
largo.

La tercera etapa de la accion consiste en levantar manualmente la estructura con ayuda de
cuerdas, arganos y poleas dobles. Todas las etapas de la accion son separadas por diferentes
piezas sonoras incesantes que se difunden desde la “tumba cocos” movil. El esfuerzo real de
los intérpretes es evidente en su estado fisico, y ademas en el deterioro real de los trajes que
se llenan de sudor y de suciedad. (Figura No. 29). La accioén es documentada
fotograficamente por el tercer intérprete (Gabrio Zappelli) que ocupa un papel de “arbitro” y
se encarga de documentar anotando sobre la accidon en directa en un “diario de navegacion” ya
mencionado, todas las variables de cada evento: fecha, lugar, condicion climatica,
conformacion del terreno, planimetria del lugar, dimensiones del espacio escogido, eventuales
actores adicionales invitados, nimero aproximado del publico, posiciones y dislocacion
asumidas por los grupos o cardumen de espectadores en desplazamiento con respecto a la
maquina y su ensamblaje, eventuales averias y soluciones, los imprevistos en los equipos,
estado fisico de los intérpretes, reacciones del publico a la hora de seguir la maquina que se



desplaza, etc. Todas estas variables son dibujadas o aportadas en el libro segiin un
procedimiento apto para una documentacion funcional. Para esta tarea se utiliza un sello
(usado en escena junto al libro de anotaciones) para “certificar” cada presentacion y autenticar
en el “libro”, el evento como si fuese un cuaderno de “actas” (Figura No. 30).

La maquina pesa aproximadamente 650 k, su material se compone prevalentemente de metal,
su motor es de 150 cc.

[...] El cuarto actor es una “maquina”, una monstruosa criatura en hierro; El director
es Gabrio Zappelli. En tiempo real dos hombres vestidos de smoking oscuro y camisa
blanca se agitan en torno a aquella que parece una curiosa competencia para llegar a
terminar, en el menor tiempo posible, la construccion de un enorme engranaje. Un
tercer personaje, usando un misterioso codigo de gestos y movimientos, dicta tiempos
y reglas. [...] Maquinacidn no posee escenografias, y no tiene tampoco una “historia”:
por lo menos no en un sentido clasico. De material, concreto y reconocible, hay la
trama de las acciones precisas y obligadas que llevan al montaje de la maquina. Pero
no es que el esqueleto del trabajo, una especie de jaula dramaturgica sui generis desde
cuyo el espectaculo parece liberarse, tomar el vuelo ofreciendo al espectador imagenes
de gran sugestion, de gran fascinacion, enigmaticas y emocionantes. [...]. (Periodico:
La Republica, Roma, viernes 9 diciembre 1988).

En Maquinacion la escritura en escena se adapta a las estructuras y a los movimientos dentro
de lo que la accidon dramatica es contenida. En el 1988 Gabrio Zappelli realizara la version
para interior de Magquinacion estrenando al “ITC Teatro” de S. Lazzaro de Savena, Bolofa.
Italia.

Conclusiones

En el presente articulo se pretendio6 reconstruir el clima teatral de una época, para repone la
mezcla entre datos histéricos recogidos de informaciones oficiales, libros de autores, criticas
militantes, testigos que apadrinaron, grupos, movimientos y corrientes artistico-teatrales, la
trayectoria inicial de la carrera profesional de un autor.

Se pudo constatar concomitancias entre obras de diferentes artistas que trabajaron en la
misma época. Asi mismo se identificaron opuestas direcciones de trabajo que se produjeron
en periodos analogos a la que el autor todavia en formacion se acogi6 por temporadas,
coincidentes con la formacion de su primera compaiiia. Se pudo asi destacar el sentido y la
naturaleza de un periodo historico de produccion artistica del teatro italiano individuando
diferencias entre autores corrientes e individuos, conocer conciencias emocionales,
coherencias e incoherencias en la poética, postura critica de cara al periodo y al autor
analizado. En el proposito de no traicionar la naturaleza de esta investigacion se sefiala que en
el estudio de las tres puestas en escena del autor:

...en medio de las exigencias de la produccion, los procesos de pensamiento suelen
diferir mucho de los de la meditacion académica, a pesar que el historiador del teatro
haga su mejor intento para asumir el marco mental del artista. Asi [que en] en una
mezcla de los dos modos de pensamiento: armados con los datos, [cruzamos] en forma
aproximativa el camino seguido por el grupo original de artistas [para] crear un



modelo dindmico, vital, espacial y temporal (es decir, de cuatros dimensiones) [.]
(Sarlos, en Postlewait, 2010, p. 245)

Finalmente abogo a que desde la inevitable pérdida del acontecimiento en vivo se han podido
reaparecer indicios y elementos suficientes para reconstruir algunos rasgos sensibles y dar pie
a estimulos imaginativos que devuelvan con fuerza algunas sensaciones sobre las obras
efimeras de este teatro de los 80’s como evidencia que trascienda el mero alcance de esta
investigacion.

Del teatro de Zappelli de los afnos 80’s quedan fotos, peliculas cortas, discos, bocetos y
disefios, documentos y articulos, criticas de periodicos, entrevistas, que convierten en
fragmentos aquellos eventos a lo que solo algunos testigos asistieron en su conjunto.
Fraccionadas y en transformacion hacia el olvido, todavia sobrevive la utopia que la memoria
perdure al deterioro del recuerdo.
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Si tuvieras que explicarle sintéticamente a la gente en qué consiste el Método Linklater
squé les dirias?

El proposito del método es reconectar a la voz con los impulsos primarios de comunicacion,
con eso que realmente queremos decir, que deseamos y necesitamos realmente decir. La
premisa basica es que todos nacemos con esos impulsos primarios y que nuestra voz puede
facilmente comunicar lo que queremos decir y lo que hemos pensado y estamos sintiendo. Sin
embargo, a medida que somos socializados aprendemos a desconectarnos de esos impulsos
primarios de comunicacion y encima de eso el proceso de socializacion y de vivir en este
mundo tan complicado genera una cantidad de tension muscular innecesaria y esa tension
muscular innecesaria compromete la libertad de ese impulso primario. La premisa basica del

I Doctor, Docente Titular exclusivo de la Catedra de Educacion de la Voz, Fac, de Arte, UNICEN.



método Linklater es que la vibracion de la voz se nutre en un ambiente de relajacion
muscular. De otra forma podriamos decir que a la voz le encanta viajar. La voz son ondas
sonoras y lo que necesita es espacio para viajar. El espacio adentro de nuestro cuerpo y el
espacio enfrente de nosotros, hacia afuera. Y que la herramienta bésica, la energia basica de
esa voz es la respiracion. Entonces el método intenta reconectarnos con esos impulsos
primarios de respiracion auténtica, de respiracion profunda, de respiracion libre para que la
voz tenga esa energia a su disposicion.

Basicamente un actor necesita 3 cosas: 1) que se le escuche. Que en cualquier espacio donde
esté se le escuche. 2) que se le entienda. Y no solamente que se le entienda lo que esta
diciendo a nivel articulatorio de las palabras, sino el ;por qué lo esta diciendo? o el ;qué pasa
con el decirlo?, ;qué sucede en esa relacion escénica? y 3) que pueda responder a cualquier
demanda que se le haga a su voz, con facilidad, con salud. Esa demanda puede ser un espacio
muy grande, esa demanda puede ser un personaje muy complejo, con mucha vida emocional
complicada, un personaje que termine cantando o gritando, o riendo, o tosiendo. O puede ser
un personaje que utilice fonemas distintos a los del actor. Por ejemplo yo hablo en “bogotano”
pero podria ser un personaje que fuera de Cartagena tendria que cambiar un poco mis fonos.
O ya sea un argentino o un personaje de la peninsula ibérica. Cualquier demanda que un
director de escena o escritor nos ponga el actor necesitaria o deberia poder responder a esa
demanda con facilidad para encontrar la mayor eficacia posible. El méaximo efecto con el
minimo esfuerzo. Esta seria una premisa importante de Kristin: el maximo efecto con el
minimo esfuerzo. Y esto daria como resultado que la voz dure, que sea saludable. Entonces
para eso es el entrenamiento.

Antonio Ocampo Guzman




. Como transcurrio la experiencia del Seminario? ;Qué expectativas tenias antes de
venir para Tandil?

Las expectativas eran mas conmigo mismo. En el sentido de que (como lo he dicho varias
veces) para mi ensefiar en castellano es muy importante, me revitaliza, me regenera, me da
mucha energia. Y la tltima vez que habia dado clases en espaiiol fue en Bariloche, en
septiembre del afo pasado en las las Jornadas Internacionales de La Voz en Escena/ V
Encuentro de Reflexion y Practica Teatral donde di un taller corto y senti que iba muy rapido
por el poco tiempo que tenia y que tal vez perdi claridad en las consignas. Entonces aqui (si
bien tenia mds tiempo) era tratar de no ir tan rapido y de ser bien claro y preciso posible,
mientras mi cerebro y mi lengua se reacomodan al castellano y no atosigar a la gente con
consignas. Porque uno de mis habitos es... como yo me refuerzo mucho en ser payaso esto
hace que vaya demasiado rapido, puesto que yo me excito muy facilmente. Mi reto era ser lo
mas claro posible y no correr. Y creo que de cierta manera eso lo logré. El grupo que se
conformé fue muy lindo. Eso me sorprendid. Me gustd también trabajar con gente de
diferentes edades, desde jovenes y gente un poco mas mayor porque eso enriquece el trabajo.
Y es una experiencia que no tengo frecuentemente en Estado Unidos porque en la
Universidad tengo grupos con alumnos y alumnas entre dieciocho y veinte afios. El grupo me
pareci6 hermoso, muy generoso, con muchas ganas de aprender, con mucha hambre de
conocimiento y curiosidad y eso me permitio llevarlo muy facilmente. Intuyo que para
muchos fue una experiencia muy positiva también.

Por otro lado, ha sido interesante manejar mi propia energia, porque ya no soy un joven
treintafiero y seis horas de clases, cinco dias seguidos ha sido todo un reto. El tener que dar
seis horas durante cinco dias corridos me propuso el gran reto de practicar lo que predico,
para responder a la demanda de energia con la mayor facilidad posible. Para estar con salud
fisica y vocal y sobre todo, tener la energia necesaria para la parte de progresion de ejercicios
que tienen que ver con las resonancias altas. Registros que yo no uso cotidianamente y que
ademads nunca ensefo esa parte. Sin embargo, al ensefarlas aqui me di cuenta que esa
experiencia sigue alli y que pude llegar a esos registros sin dificultad.

El espacio de trabajo me gustdo mucho. Tiene muy buena luz, butacas, es un teatro.




. Qué desafios te plantea la docencia hoy?

Tal vez un desafio es el tiempo. Es decir. A mi me encantaria poder tener un grupo al que yo
entrene y que después pueda crear una obra de teatro con ellos. Para mostrar el tipo de teatro
que a mi me interesa utilizando esta metodologia. Eso es algo que nunca he podido hacer. El
entrenamiento yo creo que es muy util y funciona bien, pero no puedo mostrar para qué sirve.

Foto SALA “LA FABRICA” SEMINARIO DE LA VOz

LSi tuvieras que decirme cuales son las fuentes actuales que nutren tu trabajo ;qué me
dirias?

Primero hay un fuerte trabajo apoyado en el método Linklater a lo cual yo le he sumado mi
experiencia previa de clown y la improvisacion. Esa fue mi primera formacion realmente ya
que en Bogota yo tuve tres afios de improvisacion en la escuela donde me formé. Y para mi lo
mas interesante de la improvisacion es que nos propone jugar a no saber qué va a pasar
después, dejarte sorprender por el siguiente momento. Y en la parte de los conflictos
dramaturgicos utilizo la nocién de status, identificar los conflictos de poder entre persona y
persona y eso tiene también mucho que ver con el clown. Y yo creo que lo del clown con lo
de Linklater se fusiona en primer lugar por el trabajo sobre la respiracion y en segundo lugar
por la libertad que plantea el método de que la voz haga lo que se le dé la gana. Esta idea de
que el aire que entre realimente un nuevo estimulo generando sorpresa al actor y la actriz y
por lo tanto al publico genera un teatro vivo donde la palabra, los textos van surgiendo como
si fuera la primera vez. Y un libro que me ha aportado mucho a mi trabajo es “El actor y la
diana” de Declan Donnellan. Es un libro muy sencillo pero muy profundo. Hay que leerlo y
leerlo y en cada re lectura yo siempre encuentro algo nuevo. La idea basica es que ti como
actor no tienes mas que responder al estimulo que viene de afuera. Ya sea de la otra persona
que esta en escena, o lo que ¢l denomina “las dianas”. La “diana” es algo visto o sentido que
impulsa al actor a la accion y que para que la actuacion sea de verdad dice Donnellan tiene
que ser una reaccion a algo. Es un modo de estar presente en el escenario. Asi el actor y la
actriz no tiene que ahondar buscando emociones dentro de si, sino poner su atencion en la
diana y reaccionar a ello. Esas serian las tres cosas basicas que a mi me estimulan tanto en mi
trabajo como actor, director y docente.



Has podido ver algo de teatro en la Argentina? ;Algo que te haya llamado la atencion?
Si. Me llama la atencion que muchas de las obras que he visto son unipersonales o de puestas
en escena muy sencillas que son muy fécil de montar y desmontar escenograficamente. Y eso
le permite al grupo o la compaiia hacer la obra por ejemplo todos los miércoles a las veinte
horas durante una determinada cantidad de meses. Y cada miércoles se presenta, durante
muchos meses. Y ese modelo me parece muy lindo para que un actor pueda profundizar y
jugar con una misma obra durante un buen tiempo. Yo tengo una metafora. Yo digo que la
actuacion es como la lasafia, cuantas mas capas tenga mas rica va a ser. Yo creo que esta
posibilidad de hacer la misma obra durante bastante tiempo, o regresar luego de algunas
temporadas sin haberla hecho o llevarla a un festival y luego reponerla eso le da capas que la
hace sabrosa. Otra cosa que me ha llamado la atencion es que observo que la gente que va al
teatro es como habitué a esa manifestacion artistica. Yo le pongo mucha atencion a las
conversaciones que 0igo a la entrada y a la salida del teatro y veo que la gente esta hablando
de teatro, de cine, esta hablando de arte. En Estados Unidos la obra es como un museo. Las
obras grandes de Broadway, por ejemplo, que sobreviven mas de una temporada son por el
turismo. La gente que va a New York va a ver musical, entonces ese musical dura en cartel
tres afios. Y como cuesta tanto dinero ir al teatro va un determinado tipo de gente. Entonces
ver que aqui al teatro va gente de diferentes estratos sociales me parece muy bueno, porque es
claro para mi que el teatro es parte de la vida, del quehacer de la gente comun y silvestre.

(Algo mas que quieras compartir con los lectores de esta entrevista?

Hay dos cosas que me llamaron la atencion. Una que Tandil a pesar de ser una ciudad que esta
bastante interconectada con otros centros urbanos de Argentina no tenga una aeropuerto
propio. Y lo que mas me llama la atencion es que ustedes parece que no tienen problema en
subirse a un micro o un auto y desplazarse largas distancias para ir a un encuentro, seminario
o festival. Y eso que es un pais grande. En Estados Unidos estamos muy acostumbrados a
tomarnos un avion para desplazarnos de un lugar a otro incluso en distancia més cortas. Y
esto habla de un interés genuino por participar de una experiencia de formacion. Porque a
pesar de la distancia igual estan aqui integrando un grupo bien diverso no sélo de edades sino
de lugares de residencia. La otra cosa que me llam¢ la atencion (y que me la dijiste tu) es el
bajo costo que se les cobra a los y las alumnas por cursar el taller. Esto también favorece la
posibilidad de que cualquier persona con interés en la tematica pueda tomar el taller, sin
depender de sus posibilidades econdmicas, y eso nuevamente enriquece al grupo por la
diversidad de experiencias que cada uno puede aportar. Tal vez, y esto es una suposicion, el
hecho de que la instancia de formacion que ustedes proponen esté fuera de las grandes
capitales como Buenos Aires, Cordoba o Mendoza hace que se produzca un encuentro de
gente de diferentes lugares de tu pais (o incluso de fuera como Alonso que vino de Lima)
permitiendo una diversidad mayor a la que se podria encontrar en Buenos Aires donde por la
cantidad de gente que vive alli uno podria suponer que auto abastece en términos de cantidad
de gente los talleres y seminarios. Y finalmente me gustaria agradecer. A ti por haberme
convocado, a la Facultad por haber aceptado la propuesta y poner a disposicion sus
instalaciones y recursos humanos, y a los/las/les alumn/os/as/es que participaron del taller.
Muchas gracias y hasta la proxima.



Mini CV Antonio Ocampo Guzman

Actor, director y docente nacido en Bogot4, Colombia, y radicado en Boston, Massachusetts,
donde es profesor de teatro en la Northeastern University, realizé su entrenamiento actoral en
la Escuela de Formacion de Actores del Teatro Libre de Bogota. Luego de concluir estudios
adicionales en voz y teatro fisico en Londres, Antonio trabajé tres afios con la Shakespeare &
Company de Lenox, Massachusetts. En 1998 completd su entrenamiento como profesor de
voz con Kristin Linklater, y fue el primer maestro hispanoamericano certificado para ensefiar
el método Linklater. En 2010 la Universidad Nacional Auténoma de México le publica su
libro La libertad de la voz natural: el método Linklater, tinico libro en espafiol autorizado por
Kristin Linklater del cual Antonio Ocampo aparece como autor, puesto que no es una
traduccion del libro Freeing the Natural Voice de Linklater, sino una adaptacioén del mismo al
esparfiol.
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Mariana de la Mata

Dramaturga

EL SUENO DE LA ACTRIZ
de Mariana de la Matal

Mariana de la Mata naci6 en Mar del Plata, Argentina. Es autora, directora, actriz y docente
de artes escénicas.

Master en Practicas Escénicas y Cultura Visual (ARTEA- UCLM- Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia de Madrid). Dramaturga egresada de la Escuela Metropolitana de Arte
Dramatico de Buenos Aires (EMAD) y actriz egresada de la Escuela Provincial de Teatro de
La Plata.

Reconocida con destacadas distinciones como el Premio Anterzerkigintza Berriak 2022
(Nuevas Dramaturgias 2022) del Pais Vasco (Teatro Arriaga de Bilbao, el Principal de Vitoria
y el Victoria Eugenia de San Sebastian). Premio Nacional 2020 del INT Argentina por su obra
Aurora trabaja (3er puesto). Mencion especial del Premio Nuestro Teatro 2020 del Teatro
Nacional Argentino Cervantes por Un respiro. Beca Formacion Internacional 2019 y Beca
Creacion 2016 del Fondo Nacional de las Artes de Argentina. Premio Operas Primas 2012 del
C.C Rojas por Sofiar despierto es la realidad.

Como autora y directora estreno las obras Un tiro cada uno, Este verano te mato, Literatura,
Sonar despierto es la realidad y Matar es dificil, morir es tedioso, amar imposible.

Es autora e intérprete de El suefio de la actriz, que actualmente presenta en Madrid.

Su obra Aurora Trabaja se estrenara en el Teatro Nacional Cervantes de Argentina bajo la
direccion de Leonor Manso dentro de la temporada 2023; y ha sido seleccionada para el
programa de traduccioén al francés de la Maison Antoine Vitez de Paris.

Con su trabajo como actriz, directora y autora particip6 los Festivales internacionales
Biennale di Venezia de Italia; Santiago a mil de Chile; Temporada alta de Girona; FIDAE de
Uruguay; Hebbel Theater de Berlin; Congreso Internacional Iberoamericano y Argentino de
Teatro GETEA; de las Jornadas de intercambio Binacional de Dramaturgias Latinoamericanas
de la UBA; en el V Festival Novisima Dramaturgia Argentina del Centro Cultural de la
Cooperacion; BIENAL de arte joven de Buenos Aires; en LATE Festival de Teatro y en el
FIBA Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires.

Desde hace mas de diez afios combina su trabajo como creadora con la tarea docente.
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El suefio de la actriz
Obra seleccionada por la Biblioteca de Dramaturgias de Provincias?

Resumen

El suerio de la actriz es una obra contemporanea que se compone por el relato de una actriz en
clave de poesia onirica. Un suefio continuo que entremezcla restos de su vida, su cotidiano
entre trabajos, vinculos y ensayos de una obra que pronto estrenara. En la reunioén
desordenada de imagenes que sueia, la actriz se ve: “Pronta a salir a escena estoy por conocer
la muerte”, y de manera intermitente entra en un vaivén de pesadilla y suefio por el asedio
violento de la figura de su maestro.

Palabras clave
Dramaturgia - Autora- Teatro - Poesia

Summary

The actress's dream is a contemporary work that is composed by the story of an actress in the
key of dream poetry. A continuous dream that intersperses the remains of his life, his daily
work, ties and rehearsals for a work that will soon be released. In the disordered gathering of
images that she dreams of, the actress sees herself: “I am about to know death soon to go on
stage”, and intermittently enters a nightmare and dream sway due to the violent siege of the
figure of her teacher.

Key words
Dramaturgy - Author- Theater - Poetry

2 La Biblioteca de Dramaturgias de Provincias se crea como una base especializada dentro de la Biblioteca Central de la
Universidad del Centro de la Provincia de Buenos Aires en el afo 2005. Integra el programa de investigacion Documenta
Dramaticas, perteneciente al CID (Centro de investigaciones dramaticas) de la Facultad de Arte, UNICEN, dirigido por la Dra.
Julia Lavatelli.


http://www.biblio.rec.unicen.edu.ar/




El suefo de la actriz
de Mariana de la Mata

“La lucha por encontrar una poesia en que se celebre nuestra supervivencia y no nuestra
derrota, quiza por encontrar nuestra propia voz para afirmarla, o al menos por encontrar la
manera de sobrevivir en medio de un ethos que disfruta borrandonos y viéndonos fracasar, es
un esfuerzo que muchas jovenes, tal vez la mayoria, deben realizar.” Rebecca Solnit

(Recuerdos de mi inexistencia)

Un teatro abandonado. Un gran telon cuelga de la pared del fondo.

Actriz:

La imagen que queda en el suefio es la de una piedra fria y sin brillo.

Un canto rodado.

Casi siempre en el sillon café con leche.

El sillén apoltronado y antiguo.

Casi siempre en el piso de madera lustrado para los ejercicios con pies descalzos.
La noche del estreno es una mano vacia.

La palma mirando hacia arriba, cocinada a fuego lento por una luz cenital.

Siempre igual la espera en la penumbra.
Pronta a salir a escena estoy por conocer la muerte.

I

Mi maestro me toma de la mano.

Envuelve mi mano adentro de las suyas y me mira a los 0jos.
Un largo soltar el aire en sefial de tranquilidad.

Un suspiro que trae la calma.

Deslizar, apoyar, caer y articular.

El sosteniendo mis brazos abiertos como un mascarén de proa, tocando mi cabeza para

atrapar los pensamientos.

111



En la sala de musica donde vocalizamos, la repeticion de los ejercicios es una actividad
elevada y gimnastica.

Preparamos la tarea para la noche.

Todavia el sol entra por la ventana que da al patio arbolado y entibia la piedra que pasa de la
mano al corazdn, del corazén a los ojos, de la cabeza al abdomen.

En el ensayo general, encandilada junto al telon, la brasa me incendia el cuello pero no
avanza.

El aire sube como un fuego por mi garganta.

La mueca se imprime muda.

El se pasea por el palco a lo lejos.

Balconea en la penumbra y con un gesto minimo hace pestafiear la luz en sefial de enojo, en
sefial de cansancio.

Deslizar, apoyar, caer y articular.

1A%

Los reflectores se prenden y los tubos fluorescentes vuelven la sala fria y concreta.

El sale hacia el patio trasero y enciende un cigarrillo.

Cada vez que deja la sala después de una practica, después de un ensayo, hay un momento de
paralisis.

Mi cuerpo se enfria desde los pies hacia el centro y envejezco diez afios en un segundo.

Me vuelvo ordinaria juntando la ropa caida en el piso.

Cuando salgo del ensayo no hablo.

Todo se mueve a una velocidad insoportable.

El café, los cigarrillos, las ufias pintadas de mis compafieras.

Tengo los oidos tapados y me zumban.

Fabio me ofrece tomar algo en el bar de la avenida mientras se cuelga su bolso deportivo en
un hombro.

Niego con la cabeza.

Mafiana trabajo temprano en el supermercado, prefiero descansar.

\%

Veo a mi maestro en la oscuridad de su estudio.
Esta parado bajo la luz cenital.

Esta parado descalzo y se mira las manos.
Hace los ejercicios con los ojos cerrados.

Es preciso y contundente.

VI

Fabio habla sin parar de una publicidad que va a filmar durante el fin de semana y me
pregunta si voy a seguir trabajando en el mondlogo.

Lo miro fijo, le clavo los ojos furiosa.

Quiere hablar de mi ejercicio para recordarme las palabras de mi maestro.

Mejor dicho, su silencio.



Estoy mas interesada en preparar una escena, le digo.
Trabajemos sobre eso.

A\ 11

A veces el suefio es una pesadilla que no termina nunca.

Trabajo en la 6pera el fin de semana.

Tirada en el piso el dia de la apertura de la gala lirica con una capa interminable de
magquillaje.

El telon se abre y todo el coro entra en bloque.

Me levantan y me pasan de mano en mano hasta que caigo parada del otro lado del escenario.
Estoy sonriendo.

No sé si alguien me estd mirando porque la boca del escenario es enorme y debemos ser por
lo menos ochenta personas arriba.

Actlo para nadie.

Actuo con una mueca agrietada hacia la boca negra y opaca.

Actlo para el piblico que duerme escuchando al tenor.

Actuo mientras los integrantes del coro comentan por lo bajo que todavia no digieren los
ravioles del mediodia.

VIII

Veo a mi maestro cerca del centro.

Afuera de la sala parece otro.

Mas bajo, més pequeiio.

Entro en una libreria.

Aprovecho mi escondite detras de un libro que tomo al azar y lo espio.

Espera en la esquina a que cambie el semaforo, tiene el cefo fruncido y parece preocupado.
Ahora soy yo la que mira y me siento extrana.

Como si alguien me hubiera mostrado el reverso del mundo.

Lo pierdo un instante y ya lo tengo al lado mio.

(Qué leés?

Quiero hablar con vos.

Quiero que empecemos a ensayar.

Dejo el libro sobre el estante y se abre una pausa enorme que rasga el tiempo. Una piedra que
se desprende y cae hasta estacionarse en mi cabeza.

IX

En el piso de madera lustrado.

Me lleva de la mano, me guia.

Una mano en mi mufieca y la otra en mi cabeza.

Una antena en linea directa con mi pensamiento.

Su mano tibia arropa mi sueio y las imagenes se disparan como flechas.
Tengo mil escenas para actuar a la vez.

Puedo ser cualquier cosa.



Marcamos el trazo de los desplazamientos y me alejo hacia el vestuario a ponerme los zapatos
de taco.

Hace frio y estoy desconcentrada y ansiosa.

En el sueiio acttio mal.

En el suefo la noche del estreno los huesos se me quiebran y crujen como un glaciar.

Me detengo frente al espejo del vestuario: tengo un rostro comun.

X

A la mafiana temprano siempre siento la resaca del ensayo anterior.

Salgo del suefio como de una piscina y me cambio automata.

Vacio el bolso, saco la ropa que uso para la escena y pongo la que uso en el supermercado.
Ya en la gondola tengo pensamientos incendiarios.

No soy yo la que saluda, no soy yo la que habla.

Estoy unos centimetros atrds de mi mirada.

Unos centimetros atras de mis palabras.

A la hora del almuerzo me encuentro con mi amigo Juan.

Esté siguiendo una dieta macrobidtica y leyendo bastante sobre filosofia oriental.

Me habla del accidente que tuvo su hermana.

Estoy desanimada envuelta en mi uniforme amarillo.

El me repite que soy buena actriz, yo le digo que necesito dinero.

Necesito dinero.

Necesito dinero.

Necesito dinero.

Un reponedor se sienta con nosotros, hace bromas y después nos cuenta una anécdota de un
jefe al que lo encontraron robando en el depoésito del supermercado.

Juan le sigue la charla simpatico.

Nos muestra una foto de su hija, una nena rubia de seis afios.

Cuando estamos con otros no hablamos de teatro.

XI

En el patio de atras de la sala, mi maestro poda un jazmin que trepa por la pared.
Me pregunta si traje el texto y yo digo un si muy bajo.

Si.

No tengo que tensar, bajar el aire y apoyar.

Corta el texto como a la planta, tacha y corrige.

Tengo que estar mas liviana, abrir, relajar, expandir.

La fuerza de gravedad no es la misma en la tierra que en el suefio.

Hoy los ejercicios son mas veloces y él no esta de buen humor, tiene los ojos filosos y
entonces s€ que si me mira va a rasgar el suefo.

Hablo bajo, miro el piso.

Se arma un remolino de calor y por momentos me pierdo.

Pienso en el trabajo en la opera el fin de semana.

El me grita y me pregunta para qué vengo.

Para qué estoy aca si puedo estar en cualquier lado.



Hace meses que ensayamos la obra, el trabajo es arduo y se extiende hasta entrada la
madrugada.

Estoy cansada.

Me pesa el cuerpo y sus gritos me pinchan como agujas.

Me voy a caer del escenario.

Si no podés perderte, no sirve.

Me voy a desmayar sobre las butacas y voy a quedar caida como de un décimo piso.
Deslizar, apoyar, caer y articular.

XII

Carla, es una promotora que trabaja conmigo en el supermercado.

Es muy alta y tiene el pelo lacio hasta la cintura.

Quiere ser modelo, hizo algunos trabajos en eventos y se saco unas fotos en las que el pelo
tapa justo su torso desnudo.

Me las muestra y me dice que tiene un contacto con un representante.

Me dice que le encanta la actuacion, que de chica hacia danza clésica.

Me muestra su columna rectificada.

Se saca los zapatos y me muestra como dobla los empeines.

Otro dia me cuenta que tiene una enfermedad en la boca que hace que las raices se ahuequen
y los dientes se caigan.

Tiene una dentadura postiza de casi todos los dientes de arriba.

El tratamiento para hacerse los implantes es caro, pero esta juntando la plata.

Uno de los encargados estd enamorado de ella y algunos mediodias se nos acerca con la llave
del auto en la mano.

La quiere alcanzar a su casa.

Los dos sonrien mucho mientras hablan.

Yo me entretengo con el brillo metalico de la protesis reflejando el sol del mediodia.

Por un momento parece que estuviéramos en la barra de un bar.

El acaba de ser padre y nos muestra una foto de su hija.

Una bebé de cachetes rosados con un aro pequefio y brillante en cada oreja.

Estoy callada y tengo suefio.

Hago un esfuerzo por sonreir y no imaginar a Carla durmiendo sin dientes a la noche.
Carla me dice: Vos no parecés actriz.

XT1IT

Hay una luz anaranjada sobre el sillon.

Me acerco segura sobre mis zapatos de taco alto.

Todo cambia a gran velocidad.

A veces la sensacion es de una piel mucho mas ancha, mucho mas espesa.

Apoyo mi mano sobre el respaldo del sillon y miro la luz.

Aunque todo es penumbra en la platea, veo unas siluetas moverse como animales furtivos.
Secretean.

Mi maestro sonrie en silencio y un hilo que baja desde el techo sostiene mi cabeza.

Tengo los labios rojos rojos y el sonido sale aterciopelado y continuo.



Mis ojos se van lejisimos.

Mucho mas alla de la pared del fondo.

Habito varios lugares a la vez.

Tengo unos anteojos ahumados que me ayudan a enfocar lo que enseguida se ve como una
llama alta.

Un infierno cerca de los pies, las yemas de los dedos, el torso y la espalda.

Después de horas de repetir la primera escena se acerca y me golpea en la cara.

Me dice que me saque los anteojos.

Que no me esconda detras de los anteojos.

Que vamos a tener que buscar otra actriz.

Después no dice nada mas.

Tengo una piedra fria en cada mano que aprieto muy fuerte.

Las guardo en el bolso con el resto de mis cosas y cuando me lo cuelgo se me arquea la
espalda.

Tengo una joroba.

Mi cuerpo es mi cuerpo y otros cuerpos a la vez.

X1V

Arreglo con Fabio para encontrarnos a ensayar.

Salgo mas temprano del supermercado y me tomo un colectivo en el que viajo eternamente.
Aprovecho y leo la escena.

Tomamos café con leche en el bar de la esquina.

Fabio saca de su bolso una camisa y me dice que es perfecta para el personaje.

Yo creo que es muy parecida a todas las camisas que usa en general.

Discutimos por eso.

No quiero hablar de la escena, quiero hacerla.

Estas muy nerviosa, después tensas el cuello y no dejas que el aire circule.

XV

La noche de mi cumpleafios coincide con el ensayo general.

Por la tarde vocalizamos, repetimos los ejercicios y estudiamos una partitura de teatro
oriental.

Pienso en Juan hablandome en el almuerzo sobre el accidente que tuvo su hermana.

El auto estrellado en medio de la ruta y ella muerta y joven sobre el asfalto.

A veces la piedra es una lluvia de cantos rodados. Duermo sepultada bajo una manta de
pequenas piedras redondas y s6lo me levanto para ir a ensayar.

Tengo cicatrices en las rodillas y llagas en los pies.

XVI

En el palco del teatro mi maestro piensa en otras actrices, bufa preocupado por otros ensayos.
Me aferro al sillén como a un salvavidas.
Nos retine para hablar.



XVII

Llego temprano a la opera y firmo la planilla.

Saco cuentas para saber cuanto me corresponde cobrar a fin de mes.

Cuando termino una de las asistentes me dice que vaya a peluqueria con el resto de los
figurantes.

Me maquillan y me ponen una peluca larguisima.

Las empleadas del teatro hablan del tenor, del viaje de donde vuelve el tenor y fuman Le
Mans suaves que prenden con el pucho del cigarrillo anterior.

El cuarto de peluqueria es muy pequefio y el humo nos cubre de la cintura para arriba.
Me busco largamente en el espejo detras de la peluca.

No sé donde estoy.

El llamado para entrar a escena es una chicharra que suena punzante.

Preparados.

Listos.

Irene cobra mas que yo porque, ademas de estar como figurante, tiene una escena en la que
estd muerta mientras el tenor hace un solo.

Nos reimos de eso, de ella entrando en brazos de otros figurantes con un pafiuelo
ensangrentado en la mano.

Tomamos cerveza y después me lleva a mi casa en su Fiat 147.

Me jura por su madre que no va a actuar nunca mas.

XVIII

En la charla mi maestro nos habla del sacrificio del cuerpo en escena, de dejarse morir para
ser otro y pide que me canten el feliz cumpleafios.

Todos mis compafieros me abrazan, cantan y me besan.

El dice: la tinica que se interpone en tu camino sos vos.

Fabio se rie complice.

Los dos se rien.

(De qué se rien?

A veces tomo notas cuando vuelvo del ensayo y no me puedo dormir.
Deslizar, apoyar, caer y articular.

Robar posturas de la danza y de las artes marciales.

Repetir los ejercicios hasta poder hacerlos con la mente libre.

XIX

Fabio me toma de la cintura y yo me quiero soltar.
Entonces me toma mas fuerte y me dejo llevar.
Hacemos los ejercicios.

Su camisa tiene un olor a transpiracion insoportable.
Lo escucho decir el texto pretencioso, heroico.
Cierro los ojos y me tapo los oidos.

Escucha me dice, no te apures, no tengas miedo.
(Por qué pedis permiso?



Sos vos, no es el personaje, sos vos.

Hay un apagon y la oscuridad es total.

Me muevo a tientas entre la escenografia como una ciega.

Fabio me abraza y me besa.

Me quiero soltar, no me deja.

Forcejea, tironeamos y se cae.

Cuando vuelve la luz esta en el piso y me mira furioso, dice los textos mejor que nunca.
La escena toma el ritmo justo.

En el vestuario se cambia parco, en silencio y me mira a través del espejo.
(Qué hacés el sabado a la noche?

Trabajo en la 6pera.

Siempre te estas escapando.

Tengo que trabajar.

Lo sigo por el patio de atras de la sala.

(En la escena también?

En la escena también.

XX

Muchas veces encuentro la inmovilidad absoluta mirando el pasillo central del supermercado.
Parada en la punta de la gondola puedo ver el piso lustrado hasta el centro.

Los productos emanan una luz fluorescente y la musica ambiental me sostiene.

Hay un horario a media manana del jueves en que el supermercado esta vacio y todos
parecemos actores de reparto de una pelicula norteamericana.

Entre el sector de los cereales y el de los lacteos hay un recuadro perfecto donde me veo a lo
lejos pasar la escena.

Estudio los movimientos.

Un chico de unos diez afios me toca la espalda, quiere una de las libretas que tengo para
regalar.

Se la doy junto con un folleto de los nuevos productos: kétchup, mostaza y mayonesa.

Su madre me lo agradece aferrada al carrito donde lleva yogures, papel higiénico y cajas de
cereal.

Yogures, papel higiénico y cajas de cereal.

Yogures, papel higiénico y cajas de cereal.

No me salen las palabras.

Soy la foto de mi misma sonriendo.

XXI

Me duelen las piernas.

Me duelen las articulaciones de las piernas con la cadera.

En el suefio hay persecuciones larguisimas y yo siempre voy descalza pisando las piedras
puntiagudas hasta un acantilado.

Cuando me detengo y miro para abajo la pendiente es un abismo.

El mar golpea furioso.

Tiro piedras intentando escucharlas pegar contra el agua, pero nunca llegan.



Estés afuera.

Tenés que entrar.

Tenés que estar adentro.

Tengo llagas en los dedos de los pies porque los zapatos que uso en la escena son un talle mas
chico.

Mas liviana, me dice desde el palco.

Estés pesada.

Siempre el mismo tono.

Siempre el mismo tono.

Estas aguda.

Chirriés.

(No podés cambiar?

Mas liviana.

Es el personaje, no sos vos, es el personaje.
No sos vos.

Nos s0s vos.

Es el personaje.

XXII

La ultima noche en la 6pera con el cheque en la mano Irene y yo nos vamos a una fiesta en la
facultad de ciencias sociales.

La noche es calida y el playon de atras esta cubierto por un cielo de banderines.

Tomamos cerveza y bailamos con dos estudiantes de veterinaria.

La musica estd muy fuerte.

Una cumbia viscosa que nos hace hablar a los gritos.

No sé qué decir y s6lo me salen los textos que estoy estudiando para la escena.

No entiendo si las réplicas encajan justo en la conversacion o ellos también repiten la letra.
Bailo con uno de los estudiantes de veterinaria hasta que llega Marcos, el hermano de Irene.
Me da la mano y me dice que vayamos a tomar cerveza al patio de atras.

Cruzamos un jardin. Nos sentamos en un banco.

Con la luz de la noche las plantas portan una presencia ancestral.

Marcos me lleva de vuelta a casa en su moto.

Maneja muy rapido, el viento me pega en la cara y me vuela el pelo.

Parece una escena de cine.

Entonces no extrafio actuar.

XXIIT

Fabio no entiende por qué no fui a ensayar.
Le explico una vez.

No entiende.

Le vuelvo a explicar.

Estoy cansada de los gritos.

Le muestro los moretones.

Van a buscar un reemplazo.



Fabio me abraza y me dice que no.
Que ¢l le pidi6 que me venga a buscar.

XXIV

Voy al ensayo, pero me quedo en la platea.

No me siento bien.

Creo que tengo anginas.

Mientras guia el trabajo, mi maestro lanza fugaces miradas de soslayo que me tajean el rostro.
Lo evito.

Finjo estar concentrada mirando los desplazamientos, pero en la quietud me empiezan a brotar
unas lagrimas opacas.

Me paro para ir al vestuario y se interpone en mi camino.

Entra, me dice y me empuja.

Por un segundo lo enfrento.

Mis pupilas se posan en sus pupilas.

Nuestros o0jos se cruzan afuera de la escena y se desata una guerra.

XXV

En el bafio del supermercado una de las promotoras toma agua sentada en la mesada.
Esté vestida con un traje anaranjado de oso.

Afuera se escucha la multitud del domingo.

Familias enteras comprando.

El sonido de las ofertas por el altoparlante anestesia.

Me dice que le pagan bien pero que es su ultimo fin de semana.

Que no le gusta el trabajo de oso.

Que los chicos pasan corriendo y la patean.

Me muestra los moretones en las piernas, le muestro los mios.

Después fumamos un cigarrillo dejando salir el humo por una ventana de aire y luz.
Siempre pensé que adentro del oso habia un hombre.

Todos parecemos otra cosa.

Vos no parecés actriz.

XXVI

Me empuja para que entre a escena.

Trastabillo y justo cuando estoy por caer me tomo del sillon y me vuelvo parte.
Digo los textos con una voz animal.

Soy hablada por el suefio.

De mi boca sale un viento frio que lo peina todo.

Actuo con furia.

En la platea, en los palcos y al costado.

Detras de los telones todo queda helado.

No alcanza.

No logras profundizar.



La fecha esta cerca.

La obra requiere otra entrega.

No hay maés tiempo.

Lanzo las piedras que tengo en las manos.

Escupo las pequenias pelotas redondas que salen en mil direcciones.
Es un granizo negro y tupido que cubre las butacas.

Veo el teatro desde afuera como un edificio momificado.

No puede ser.

No tengo mas nada.

Estoy cansada porque trabajo muchas horas.

Necesito estar en silencio.

Necesito dormir.

Estoy desconcentrada porque paso demasiadas horas en el supermercado y eso me nubla.
(Es de dia o es de noche?

Tenés una cara terrible.

Acé la luz es fatal, la ponen asi para que la gente pase horas comprando y no sepa si es de dia
o es de noche.

(Es de dia o es de noche?

Te voy a prestar un corrector que tengo que no falla.

Te va a mejorar un poco

(Es de dia o es de noche?

(Te voy a poder ir a ver?

No sé.

(Es de dia o es de noche?

Vos no parecés actriz.

XXVII

La ultima semana de ensayos la paso sin dormir.
Como mal, no tengo hambre y tomo muchos analgésicos.
Esta bien el ritmo.

Es eso.

Ahora se ve otra cosa.

Estas diciendo otra cosa.

Nos sacamos fotos.

Primero con Fabio.

Después con él.

Después todos juntos.

Estamos euforicos.

(Me vas a seguir queriendo siempre?

Tomamos cerveza.

No es el personaje, sos vos.

Tomamos mucha cerveza.

Deslizar, apoyar, caer y articular.

Tomamos whisky.



Tomamos mucho whisky y bailamos hasta el amanecer en un sdtano que tiene las paredes
pintadas de violeta.

Con Fabio nos juramos amor eterno.

Hacemos una carrera hasta la parada de taxi y me gana.

Nos reimos hasta quedarnos sin aire.

Ya casi no queda nada.

XXVII

La noche del estreno es una mano vacia.
La palma mirando hacia arriba, cocinada a fuego lento bajo una luz cenital..

XXVIII

Camino recién bafiada por el boulevard que va al teatro y el silencio es total.
La calle parece envasada al vacio.

Una piedra grande y redonda viene cayendo directo hacia mi.

La miro de frente y veo la primera escena.

Repaso cada movimiento y quiero decir cada texto, pero no puedo.
No me acuerdo la letra.

Busco un analgésico en mi bolso y siento un sudor frio en la espalda.
No me acuerdo la letra.

No me acuerdo la letra.

No me puedo acordar la letra.

Me tiro boca abajo en la calle y abrazo el asfalto.

Quiero aferrarme al mundo concreto.

XXIX

En el camarin hay una silla de plastico donde acomodo mi ropa.

Tengo la garganta cerrada y casi no puedo respirar, pero disimulo.

En la penumbra del escenario Fabio me da la mano y busca mis ojos preocupado.
No hablamos.

Estamos en silencio como dos estatuas esperando la sefal.

Entonces la luz empieza a subir y entibia todo.

Mi maestro esta sentado en el fondo y mira distante.

Ahora el suefio es mds espeso y empieza a tirar para adentro y para abajo.

Digo los textos, pero es inutil, mi cuerpo esté ajeno.

Lo veo, no quiere mirar, se agarra la cabeza.

Sigo.

Me aferro a las palabras, las muerdo y las saboreo con desesperacion, pero me muevo en la
superficie.

Soy la profesional fria, la que cobra el borderaux.

De repente quita la mirada, mira para abajo y me suelta.

Grito, grito muy fuerte, pero se aleja con paso seguro por el pasillo hasta la salida de
emergencia.



Ya no existo afuera de la escena y adentro la lucha es a brazo partido.
(A donde va?

Sus pasos se detienen debajo de la luz verde del cartel de salida.
Sigo.

No queda nada.

No veo nada.

Tengo cataratas de pequefias piedras sobre los 0jos como un velo.
Somos solo €l y yo esperando la muerte al lado del sillon.

Que se dé vuelta, que frene su marcha porque no voy a moverme.

La conciencia del artificio es una caida en picada si él no mira mi suefio.
Deslizar, apoyar, caer y articular.

XXX

Entonces sucede, vuelve sobre sus pasos.

Sus ojos son dos brasas que aparecen en lo oscuro, camina decidido y veloz.
Exageras, me grita, exageras.

Es una pesadilla.

El sonido retumba y su voz llega gruesa y clara.

El aire es denso como previo a la tormenta.

Sigo.

Me pide que mienta y miento.

Me dice que no miento.

Hago fuerza por mentir y se me nota.

Sigo.

Me defiendo y es peor.

Exageras, me grita, exageras.

Avanza hasta la primera fila, con un solo paso sube al escenario y me pega una trompada
certera en la mandibula.

Golpeo contra el filo de la escenografia y caigo al piso bruta.
Creo que la platea aplaude y aulla, festeja la contienda.

Me sangra la nariz, pero no me doy por vencida.

Después de algunos segundos me levanto.

Voy otra vez.

Otra vez la técnica.

Es lo tnico que tengo.

Repito y babeo.

Repito y repito.

Soy capaz de repetir un millon de veces la secuencia de movimientos, porque ya no puedo
hacer otra cosa.

No puedo salir de la trampa del suefio.

Soy una automata.

Exageras, me grita.

Me provoca.

Braceo, busco sacar la cabeza para tomar aire.

No estas, me dice y me vuelve a golpear.



No estoy, pero corre mi sangre.

Mancha la madera y la alfombra donde se apoya el sillon.
Deslizar, apoyar, caer y articular.

Me resbalo.

Me duele.

Quiero moverme y no puedo.

Es una pesadilla.

Soy por encargo.

Con mi ultimo aire escupo una piedra llena de sangre y de baba.
No sé si es una piedra o son mis dientes.

Tengo un hilo de voz con el que sigo diciendo la letra.
Las patadas retumban en mi cabeza.

Hay que dejarse morir para ser otro.

Tengo un sonido lastimero y vibrante.

Hay que sacrificarse.

Vienen mas patadas.

Entonces me abandono.

Me dejo ir y me hundo.

Me voy al fondo del fondo del suefo.

XXXI

Siempre igual la espera en la penumbra.
Pronta a salir a escena estoy por conocer la muerte.

*kk
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