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Editorial

m  resentamos una nueva edicion de La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte de la
r *  Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. Siempre es una alegria
poder presentar ante la comunidad cientifica y el pablico interesado el resultado de los
trabajos de investigacion y analisis de los docentes e investigadores de dicha Unidad Académica.
En este afio, ademas, es de especial mencién el hecho de haber sido incluidos en el catalogo
Latindex. Este catdlogo que recoge las publicaciones cientificas de mas alto nivel en
Latinoamérica exige unas estrictas normas de calidad y presentacion a las cuales se ha ido adap-
tando nuestro anuario con el correr de los afios.

En el papel de secretario de redaccion, rol que me ha tocado desempefiar en esta etapa,
no me queda mas que agradecer a todos los que, con su esfuerzo e ilusion, hicieron posible este
reconocimiento. Para todos los que trabajaron en la edicion, en la redaccion, a los que colabo-
raron con sus trabajos, vaya esta enhorabuena y sirva la misma como acicate para seguir en la
tarea de mostrar afio a afo, los resultados del estudio y de la investigacion en las areas de esta
publicacion.

Entrando ya en lo que es este numero 16, en el apartado Articulos encontramos la cola-
boracién de Emilia Deffis, de la Universidad de Laval, en Canada, en su articulo la autora sobre
Auschwitz, la novela de Gustavo Nielsen, en la que expone, desarticulandola con un lenguaje
descarnado y directo, la mentalidad del torturador en el personaje de Berto, habitante de la ciu-
dad de Buenos Aires.

Por otro lado, Jorge Dubatti parte de la redefinicion del concepto de teatralidad inclui-
da en el libro Filosofia del Teatro | (2007) para proponer una reconsideracion de la produccion
de subjetividad en la actividad escénica. El estudio distingue diferentes tipos de subjetividad: la
interna o inmanente al ente poético; la del acto ético o la poiesis como morada habitable; la sub-
jetividad de intermediacion institucional y la que surge de la confrontacidn de la poiesis con la
vida civica del artista.

Por su parte, Nicolas Fabiani se plantea como el problema estético que propone el teatro
se “pone en crisis” a partir de las posibilidades de acceso que se sustancian en tres ejes: a) el
texto; b) la puesta en escena; c) el problema del soporte o, si se quiere, una aisthesis alternati-
va. Los dos primeros, en tanto posibilidades de experiencias autdnomas o dependientes, segun
sea el caso. Hl tercero, como opcién frente a la marginacion sociocultural de muchos.

Carlos Fos profundiza en la tarea del titiritero Sansiez, que recorrié especialmente el
litoral argentino con su creacidn el “Dr. Sinomiento”. Utilizé el mondlogo para ensefiar la doc-
trina acrata y el compromiso que debia tomar quien la aceptara. Su propdsito es rescatar la labor
cultural de los anarquistas fuera de las grandes ciudades y su particular forma de produccion.

Miguel Angel Santagada discute, en sus paginas, la pretension de responder qué hace
humoristico a un constructo. Asumiendo que ningln constructo es humoristico por si mismo,
se propone la hipdtesis de que es el juicio evaluativo de las personas lo que confiere caracter de
humoristico a un constructo. Consecuentemente, se propone que el humor sea considerado un
tipo de respuesta que los participantes de un encuentro social pueden consensuar. Los funda-



mentos de tal propuesta se derivan de una revision critica de las lineas académicas desarrolladas
en torno a los ejes del humor, la risa'y la comicidad

En el apartado dedicado a los estudios sobre expresion corporal, Gabriela Pérez Cubas
centra su estudio dentro del campo del entrenamiento Kinestésico expresivo del actor. Su obje-
tivo es fundamentar, desde la dptica de la Neurobiologia, la concepcion de entrenamiento del
actor como un proceso de autoconocimiento. A partir de las investigaciones del neurobidlogo
Dr. Antonio Damésio, se analizan las bases funcionales del sistema nervioso dentro de un pro-
ceso de sensibilizacion perceptivo motriz, propio de un entrenamiento corporal expresivo.

Gabriela Gonzalez examina particularidades metodol6gicas de la observacién sistemati-
ca del movimiento, instrumento fundamental de la investigacion en el area de estudios del
movimiento. Se estudia el proceso de observacién asi como el disefio de la herramienta funda-
mental para la observacion y registro: la Hoja de Codificacion.

Martin Rosso expone, en una primera parte, algunas discusiones filosoficas, que a su cri-
terio, permiten intriducirnos en la vision occidental de la relacién entre Almay Cuerpo. En un
segundo momento, basandose en los estudios del neurdlogo evolucionista Antonio Damacio,
describe cémo se produce esta relacion entre el mundo intangible y el mundo tangible desde
una mirada cientifica. Y por Gltimo, exponde dos métodos opuestos de composicién teatral, que
ponen de manifiesto la influencia de las discusiones filosdficas y cientificas, presentadas ante-
riormente, en la relacién entre la forma expresiva y el contenido emocional del actor en su tra-
bajo creativo.

Belén Errendasoro se refiere, en su trabajo, al abordaje tedrico metodoldgico del con-
tenido Espacio que se aplica en la Catedra de Expresién Corporal I. Para ello se analiza la con-
ceptualizacion del contenido, la secuenciacion que la citedra propone y su aplicacion en las
situaciones de ensefianza-aprendizaje.

En el apartado de estudios sobre dramaturgia, Daniela Ferrari, siguiendo algunas lineas
abordadas para el estudio de nuevas dramaturgias argentinas, estudiara la dramaturgia de la men-
docina Sonia De Monte, a través de su pieza Bairoletto, el pampero. Intentara establecer algunos
rasgos de su poética, analizados en gran parte de sus obras, a través de su Bairoletto, en la que
destaca el valor de los mitos y la historia.

Romulo Pianacci, por su parte, pone en cuestion diferentes aproximaciones a las mas
modernas interpretaciones de mito de Antigona. Judith Butler es una de las mas reconocidas
especialistas que ha vinculado el tema del género y la politica, y su influencia y consecuencias
en la sociedad contemporanea.

Paula Fernandez y Jerdnimo Ruiz indagan el proceso creativo de la obra Cachetazo de
campo (1997), del directory dramaturgo argentino Federico Ledn, con el propdésito de explicar
cOmo se genera una emocién y cudl es el mecanismo que garantiza su eficacia escénica. Esta
problematica es analizada a partir de los aportes realizados por los autores Susana Bloch, Eugenio
Barbay Richard Schechner.

Mariana Gardey se propone situar a Beckett en el contexto filosofico de Maurice



Merleau-Ponty, un fenomendélogo de esta segunda generacion cuyos escritos se centran en la cor-
poralidad y en la “corporizacion” de la conciencia. Este interés por el cuerpo en su facticidad
problemética condujo a Merleau-Ponty (entre 1930y su muerte en 1961) a una comprension de
la subjetividad que resuena fuertemente en la obra de Beckett. Este explora y radicaliza una
aproximacion al cuerpo similar a la de su contemporaneo filoséfico, interés que estructura sus
textos. La poética beckettiana representa una respuesta compleja a una serie de preguntas
fenomenoldgicas relacionadas con la subjetividad, la corporalidad y la percepcion

Pablo M Moro Rodriguez y Valeria Arias hacen un seguimiento de la figura de Ifigenia,
uno de los personajes miticos menos frecuentado por el teatro contemporaneo, a pesar de que
fuera uno de los predilectos por el neoclasicismo francés. Se preguntan a qué se puede deber
esta omision del personaje femenino. Rastrean los origenes del mito y observan la incorporacion
de nuevos valores a lo largo de sus recreaciones en diferentes épocas. En todas ellas el valor mas
destacable de Ifigenia es su silencio.

El apartado dedicado al teatro en las provincias se abre con el articulo de Julia Lavatelli,
en el que aborda el andlisis de cuatro piezas teatrales estrenadas en Documenta/Escénicas, un
nuevo espacio de documentacion, produccion e investigacion teatral de la ciudad de Cérdoba.
Las cuatro obras permiten acercarse a nuevas modalidades de produccion teatral en las provin-
cias al mismo tiempo que consolidan una nueva generacion de autores. Si hasta el afio 2002, el
nuevo teatro cordobés se caracterizaba por textualidades surgidas de la direccidn de escena, en
algunos casos vinculada a la tradicion de creacidn colectiva, a partir de esa fecha comienza a sur-
gir una generacion de autores, que si bien trabajan en una relacién directa con la escena, real-
izan una produccion dramatdrgica de mas en mas importante

Graciela Gonzalez de Diaz Araujo se centra en la figura de Chéjov y su puesta en esce-
na en el teatro mendocino. Para ello, sintetiza sus aportes mas significativos, da cuenta de la
insercion de Galina Tolmacheva, actriz rusa, y posteriormente, de las variaciones en las puestas
escénicas de textos teatrales y relatos en version escénica en el espectaculo mendocino de dife-
rentes épocas Y, especialmente, de las efectuadas en década de los 90.

Liliana Iriondo expone los maltiples contextos dentro de los cuales se inici6 el Teatro
Universitario en el municipio de Tandil. En este marco analiza la puesta en escena El refiidero
(Sergio de Cecco), a cargo de Carlos Catalano.

Cecilia Gava, por su parte, describira la actividad teatral en Mendoza durante los afios
1976 a 1983. En este periodo se observd una disminucion notable de la actividad teatral, debido
a los cambios sociopoliticos. H microsistema del teatro independiente presentd un predominio
del café-concert, el neogrotesco argentino propio del realismo critico y la emergencia del teatro
de género y de nuevos autores locales.

El apartado dedicado al teatro contemporaneo, a la formacidn actoral y a Educacion de
lavoz.

Presenta el trabajo de Carlos Catalano, Guillermo Dillon, Roberto Landa y Teresa
Dominguez en el que retoman el debate tedrico entre los que sostienen la primacia de la accion
sobre la emocion y los que argumentan todo lo contrario. Ante esta controversia plantean una



posicion superadora desde los paradigmas conexionistas que postulan una estructura en
rizomas- sistema acentrado, no jerarquico y no significante, definido sélo por una circulacion de
estados- que operan simultdneamente en un grado difuso en todo el sistema nervioso central.

Juan Manuel Urraco Crespo, por su parte, propone, frente a hegemonia de los modelos
escénicos ligados al texto escrito como nucleo del acontecimiento teatral, vislumbrar las posi-
bilidades que el “Imaginario Actoral” ofrece para romper con ella, en virtud de un concepto de
teatralidad que se base fundamentalmente en la corporalidad de los actores y que permita con-
cebir al actor como prisma de la creacion escénica.

Julio Ciccopiedi en su trabajo analizd la utilizacion de la musica en dos puestas en esce-
na con poéticas totalmente diferenciadas. El puntapié inicial de dicho analisis se produjo al
advertirse que el tratamiento musical en dichas puestas en escena, estaba fuertemente influen-
ciado por la poética que atravesaba cada una de las piezas. Es asi que en la primera obra se tra-
bajo con el minimalismo como preponderaciancia musical y en la segunda se tratd de acentuar,
através de la musica, la credibilidad escénica.

Por dltimo, Rubén Maidana y Mario Valiente intentan dar cuenta del trabajo vocal reali-
zado para la puesta en escena del espectaculo “Dos poéticas, dos voces” que fuera estrenado el
domingo 14 de Mayo de 2006 en la sala Estudio Teatral “La Red” de la ciudad de Tandil. El mismo
estaba conformado por dos obras breves de poéticas diferentes: Cumbia Morena Cumbia, de
Mauricio Kartun y Fuerte Leve, Leve Fuerte, de Ariel Barchilon

Incluimos en este nimero un apartado sobre estudios de comunicacion, en el que Ana
Silva discute algunas cuestiones pendientes en relacion con los objetivos iniciales de las investi-
gaciones inscriptas en el enfoque “etnografias de audiencia”, al tiempo que se propone una
breve problematizacién acerca de qué se esta entendiendo por etnografia cuando se la convoca
para realizar investigaciones en comunicacion. Por otro lado, analiza el desarrollo de un &rea de
estudios mucho mas reciente, aquella que desde la Antropologia aborda el tema de la comuni-
cacion medidtica.

H apartado dedicado a los estudios de escenografia se completa con el trabajo de
Marcelo Jaureguiberry, en el que hace un relevamiento de los escendgrafos teatrales argentinos
mas destacados en la etapa denominada “Escendgrafos creadores” (Luis Diego Pedreira, Gaston
Breyer y Guillermo de la Torre), que abarca un periodo de tiempo que va desde la creacion del
Teatro Municipal General San Martin en 1960 hasta la década de 1990.

Como en los nimeros anteriores dedicamos un espacio para consignar resefias biblio-
gréficas. En este nimero contamos con la colaboracion de Beatriz Troiano que analiza el libro
Silvia Kanter, Eljuego del teatro espara todos.

Finalmente, consignamos las actividades realizadas por los docentes e investigadores
dentro y fuera de la Unidad Académica.

Dr. Pablo M. Moro Rodriguez
Diciembre, 2006
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Odio, perversion y tortura en Buenos Aires:
Auschwitz (2004) de Gustavo Nielsen.

Emilia 1. Deffis'
".. como a los nazis les va a pasar,
adonde vayan los iremos a buscar..."2

Resumen

Auschwitz, la novela de Gustavo Nielsen expone, desarticulandola con un
lenguaje descarnado y directo, la mentalidad del torturador en el personaje de Berto,
habitante de la ciudad de Buenos Aires. Y lo hace, de modo muy explicito, en una suerte
de "exposicidn" narrativa y linglistica del horror que opera como lugar social e ideo-
I6gico de la Argentina reciente. Este trabajo pretende considerar en especial dos aspec-
tos de la novela: uno ligado a la escritura, analizar la exposicion narrativa del horror, y
el otro relacionado con la lectura, establecer cuél es la interpretacién ideoldgica del
hecho histdrico evocado llevada a cabo por el novelista y su aporte particular en el con-
texto de la rememoracion colectiva.

Palabras clave:

Novela argentina contemporanea, violencia, memoria, historia, Gustavo Nielsen.

Doctorada en Letras en la Universidad de Buenos Aires en 1991. Actualmente es profesora agregada y direc-
tora de programas de posgrado en literaturas hispanicas en el Departamento de literaturas. Facultad de
Letras, Universidad Laval (Québec, Canadd). Sus actividades como investigadora se centran hoy en el estudio
de la narrativa del exilio en la literatura argentina contemporanea y en el teatro espafiol del siglo XVII. Ocupa
el cargo de presidenta de la Asociacién Canadiense de Hispanistas (ACH) desde mayo de 2006 hasta mayo de
2008.

Es autora de Viajeros, peregrinosy enamorados. La novela espafiola de peregrinacion del siglo XVII.
Pamplona: Ediciones Universidad de Navarra, 1999. 170 p. ISBN 84-313-1696-9. También ha publicado
numerosos articulos sobre la literatura espafiola de los Siglos de Oro y sobre literatura argentina contem-
poranea en revistas especializadas (Revista Canadiense de Estudios Hispénicos, Filologia, Anales cervantinos,
Criticon, Rilce, Iberoamericana, Casa de las Américas). Emilia.Deffis@lit.ulaval.ca

Texto coreado por los manifestantes presentes en la Plaza de Mayo, en el acto de repudio al golpe de estado,
el 24 de marzo de 2006.
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Abstract:

Auschwitz, novel by Gustavo Nielsen, depicts the workings of Berto’s mind in
the harsh and direct language. This explicit reconstruction of a Buenos Aires torturer’s
mentality is a sort of narrative and linguistic recollection of the “horror” pervading the
social and ideological structures of Argentina’s recent past. The present paper explores
two particular aspects of the novel: discourse, as a narrative reconstruction of this ho-
rrific period, and reception; in order to establish the ideological recount of the histori-
cal events presented by the novelist and his personal contribution to collective ‘“reme-
mory”

Key words: contemporary Argentina - violence - memory - history - Gustavo
Nielsen.

Introduccion

En el contexto de un proyecto de investigacion sobre la memoria historica en la
novela argentina del exilio en los afios 80, observo que en muchos textos es evidente
que el relato de la violencia opta por los recursos del eufemismo y la elipsis. En un
periodo mas actual, Auschwitz, la novela de Gustavo Nielsen expone, desarticulandola
con un lenguaje descarnado y directo, la mentalidad del torturador en el personaje de
Berto, habitante de la ciudad de Buenos Aires.3Y lo hace, de modo muy explicito, en
una suerte de "exposicion" narrativa y linglistica del horror que opera como lugar
social e ideoldgico de la Argentina reciente.

Utilizo la nocidn de lugar en términos de lo que, al considerar la actividad criti-
ca, E Said define como una relacion de proximidad a la realidad concreta, ya que:

(...) la inevitable trayectoria de la conciencia critica es alcanzar cierto sentido
agudo de lo que los valores politicos, sociales y humanos llevan consigo en la lec-
tura, produccién y transmisién de todo texto. Permanecer entre la cultura y el
sistema es por tanto estar cerca de (...) una realidad concreta acerca de la cual
hay que formular juicios politicos, morales y sociales, y no sélo formularlos, sino
después exponerlos y desmitificarlos. (42)

Tomando como premisa que la novela tiene, en tanto representacién artistica,
una funcién historiografica, podemos pensar que Auschwitz, en su “estar cerca” de la

'‘Gustavo Nielsen (1962) es arquitecto y autor de cuentos y novelas. Entre sus obras figuran: Playa quemada,
1994 (Primer premio, Bienal del Arte Joven en 1989); Laflor azteca, 1996; y El amor enfermo, 1997. Marvin,
2003, es una coleccién de relatos ganadora del Segundo Premio del Fondo Nacional de las Artes y de la que
existe también una version.cinematografica. En 2006 ha publicado Adiés, Boby Bailo empapado sobre la
tumba del dinero. Cf. http://milanesaconpapas.blogspot.com/
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realidad concreta de la violencia, replantea la cuestion de los mecanismos represivos en
la relacién victimario - victima y asume una postura ideoldgica determinada.

Desde su titulo, y muy especialmente teniendo en cuenta el epigrafe inicial, la
infaltable cita de Theodor Adorno, “No puede haber poesia después de Auschwitz”, la
novela de Nielsen enfrenta al lector con la problematica ética que genera la narracion
del ejercicio de laviolencia. Dominick LaCapra ha estudiado ampliamente esta cuestidn
y. entre otros procedimientos narrativos de la escritura traumatica, considera el papel
de la hipérbole como “sintoma discursivo del impacto del trauma” (19)4 Dado que “la
literatura (o el arte en general) es el terreno original en el cual el trauma hace oir su voz
y en el cual se puede explorar simbdlicamente el papel del exceso” (19), me parece per-
tinente analizar en el texto elegido los modos narrativos de la violencia en un ambiente
social y cultural preciso: la ciudad de Buenos Aires. Luego volveré a esta cuestidn.

Al estudiar la novela argentina de la década de los 80, Carmen Perilli reconoce
la existencia de una “poética de la destruccién”:

Si la literatura argentina del siglo veinte se construye como una reflexién sobre
la falsificacion, el imaginario textual de nuestras narraciones trabaja las frac-
turas del discurso historico y cultural. El efecto predominante es lo siniestro —
el vacio, el asco frente al horror y la muerte. Se trata de decir lo que no se dice,
dar lugar a lo que se oculta como vergonzante insistiendo en su existencia. (98)

Mas de veinte afios después, Auschwitz reactualiza la narracion de la tortura y
eliminacién del otro que tiene como referentes histdricos uno inmediato, la represion
ejercida por la dictadura militar argentina de 1976, y otro mediato, el genocidio judio
ejecutado por el régimen hitleriano5s

Mi comunicacion pretende considerar en especial dos aspectos de esta novela:
uno ligado a la escritura, analizar la exposicién narrativa del horror, y el otro relaciona-
do con la lectura, establecer cudl es la interpretacion ideoldgica del hecho histérico
evocado llevada a cabo por el novelista y su aporte particular en el contexto de la
rememoracién colectiva.6

En la hipérbole, el trauma queda registrado de una manera que se evita o se reprime con el complaciente
objetivismo razonable y tibio.» (19). LaCapra ha estudiado el papel del trauma en la historia desde una per-
spectiva multidisciplinaria que incluye el psicoandlisis y la teoria derrideana comhbinada con Bajtin y Marx.
CF. Representing the Holocaust: History, Theory, Trauma. Ithaca: Cornell University Press, 1994; History d
memory afeter Auschwitz. Ithaca:Cornell University Press, 1998.

'Ambos hechos histéricos han sido considerados por A. Huyssen (2004), quien subraya “la fuerte presencia
del discurso del Holocausto en el debate argentino” (6).

Desde el acceso al poder en 2003 de Néstor Kirschner, quien inmediatamente hiciera gestos institucionales
claros de reivindicacién de la memoria histérica, en especial ante los organismos de derechos humanos, los
argentinos han comenzado a discutir colectivamente cuéles son los espacios y los modos de recuperacién del
pasado. Escribo estas paginas a pocos dias de la conmemoracién del 30° aniversario del golpe militar del 24
de marzo de 1976, momento en que se actualizan las reflexiones sobre este tema.
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Unportefio normal que amaba el Obelisco (150)

La accion de la novela transcurre en Buenos Aires, a principios de enero, y es
posible reconocer que se ubica en el periodo posterior a la crisis socioeconémica del
2001.' El protagonista, Alberto “Berto” Gonzélez, es contador en una empresa del cen-
tro de la ciudad, vive en el barrio de Palermo, tiene un coche Torino, color “verde espe-
ranza militar”, y un vecino hindd que participara aun sin quererlo en sus aventuras vio-
lentas. Berto, racista convencido, padece una repulsion marcada ante la suciedad y la
enfermedad.8 Al comienzo del relato acaba de mantener una relacién sexual con una
judia, Rosana Auschwitz, quien guarda el preservativo usado y se niega a devolvérselo.
Esto desencadena una serie de acontecimientos violentos, alimentados por las fobias y
paranoias de Berto, que incluyen: la persecuEmilia Deffiscion de Rosana, el secuestro,
tortura y asesinato del nifio de 10 afios que vive con ella, la pérdida del trabajo de Berto
y, finalmente, la reaparicion del nifio y de Rosana como si nada hubiera pasado.

En medio de todo esto aparecen personajes que encarnan la diferencia (social,
étnica y cultural) y que también serdn victimas del comportamiento agresivo de Berto:
Luis, el hindd, el portero paraguayo, el policia “cabecita negra”, Dominique, la secre-
taria francesa de la empresa para la que trabaja, y Xanih, la obesa novia hindu de Luis.

La contracara de Berto es Tito, 0 sea él mismo visto por sus padres, un persona-
je mas o0 menos fracasado, portefio de clase media “con el doloroso e indeclinable sen-
timiento de ser un criollo hijo de inmigrantes duefios de un almacén en Villa Crespo”
(152). Aunque Rosana sugiere que no logro6 hacerla gozar durante la relacion sexual que
han mantenido (e incluso al final le dice que ha hecho analizar su semen y que es
estéril), Berto se jacta internamente de su potencia sexual. Asi, en su mente se
entremezclan la virilidad agresiva y los slogans violentos, que llegaran a ser abierta-
mente nazis.9

El relato del horror va ganando violencia progresivamente, desde el encuentro
sexual hasta las escenas de tortura, pasando por los desplazamientos del protagonista
por la ciudad de Buenos Aires, que se transforma en escenario del crimen:

"Para esto es decisiva la presencia de los personajes que buscan qué comer en la basura, como la «paragua
cabeza = paraguaya, cabecita negra »que busca con qué alimentar a sus hijos (64 y ss.).

“«Berto odiaba los desperdicios. (...) El semen fuera del cuerpo era como la caca, el pis, los mocos o los gar-
gajos : habia que desecharlo de inmediato. Kleenex, inodoro, bidet, ducha o basura.» (50)

"0Odio esto”(9) son las primeras palabras de la novela, que presentan la mentalidad prepotente de Berto en
su registro lingiistico mas vulgar: “(s..) mientras pensaba en cdmo le iba a meter [a Rosana] su soldado tieso
en el aro de cuero y ojala le doliera, y gritara, y sangrara. Deseaba ver esa sangre de Auschwitz en las sdbanas
de ella; (...) “(11). Entre sus slogans nazis figura este:« LA PERDIDA DE LA PUREZA DE SANGRE DESTRUYE
PARA SIEMPRE LA FELICIDAD INTERIOR, sabelo bien, purrete, DEGRADA AL HOMBRE DEFINITIVAMENTE
Y SON FATALES SUS CONSECUENCIAS FISICAS Y MORALES.» (77 Mayusculas e italicas en el original)
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Siempre habia pensado que, en la cuneta que formaba el muro de contencidn
con el terraplén ascendente del Ferrocarril Mitre, a mitad de camino entre la
estacion Tres de Febrero y Ministro Carranza, se podia ocultar el cuerpo de un
hombre muerto. (58)

Pero la ciudad también se asimila al cuerpo de la mujer, objeto potencial de vio-
lacién.DEn una de sus calles Berto secuestra al nifio, regodedndose en la impunidad de
>u gesto: “jCometia su primer secuestro con una victima que se dejaba secuestrar! Nada
mejor para comenzar el afio” (62). Una vez llegado a su casa, Berto descarga todas sus
pulsiones sadicas sobre el cuerpo del chico, del que se sospecha es un extraterrestre.
En efecto, éste no s6lo soporta cortes y quemaduras con una sonrisa en los labios, sino
que ademés carece de genitales, sus heridas cicatrizan solas rdpidamente y llega al
extremo de resucitar, después de haber sido carbonizado por un shock eléctricoll El cli-
max se alcanza, como ya he sefialado, en estas escenas, en las que aparecen como
fuentes de inspiracion del torturador dos intertextos: el libro de Adolfo Hitler, Mein
Kampf, y el Informe de la Comisién Nacional sobre la Desaparicion de Personas
(CONADEP), Nunca Més:

Entre las torturas del Nunca Mas habia algunas que a Berto le parecieron intere-
santes (...) A Berto le parecié atractivo el delgado cordon con bolitas metalicas
para darle de tragar a la victima. Cada bolita era un electrodo; a eso se le daba
voltaje y... 'zum! Por lo que los damnificados contaban en el libro, debia ser una
montafia rusa de flagelaciones internas, con desprendimiento de érganos y de-
rrames. jQué imaginacion estos milicos/, pens6 Berto, mientras se palmeaba la
frente. (106-107 Italicas del original)

En este contexto resulta obvio el uso, por parte del narrador, de la referencia
directa y la hipérbole. Berto suma al sadismo del castigo la perversion sexual:

Tenia que lograr otra ereccién, para repetir el ejercicio. Tenia que intentar mas
torturas para excitarse. Regresd hasta los pies de la cama. Frente al estropicio de
cobijas manchadas, herramientas por el suelo, ropa tirada, olor a sexo fuerte, a
sexo de verdad, no como el que le habian regalado tantas “chancletas”; frente al
charco en que estaba convertido su dormitorio; frente al cuerpo del delito tan

Las cunetas de esta ciudad son zanjas, conchas abiertas en cada esquina. Y el coche se tiene que meter, la
trompa se tiene que inclinar levemente para besar ese suelo.” (60)

Otra lectura posible es que todo esto sea fruto de la imaginacion enfermiza de Berto. Es muy poco proba-
ble, ya que el relato se construye segln los pormenores de la preparacion de la victima y los instrumentos de
tortura, las sesiones de castigo y la posterior estrategia para hacer desaparecer el cadaver. Pero, incluso,
aunque fuera imaginario, persiste el efecto ideoldgico apuntado en este trabajo sobre la pasividad de la vic-
tima.
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satisfecho, aunque atado; tan dulce, aunque callado; Berto se pregunté dénde
habia visto muchas torturas juntas, descriptas paso a paso.” (100)

La manipulacidn de las citas de estos textos queda asi justificada por la con-
ducta perversa del personaje y, al mismo tiempo, establece la relacion directa entre la
ideologia que sustentd el genocidio nazi y el recuento que hicieron las victimas de la
dictadura ante la CONADEP.

Finalmente, a las autojustificaciones del protagonista (raciales, como persona de
piel blanca; sexuales, como macho potente; y sociales, como portefio de clase media)
se suma la connivencia social que sostiene la amnesia colectiva. Asi, al ir en el tren
rumbo a su trabajo, después de una noche de excesos ominosos, Berto se pregunta
como volver a su rutina y cree entender, en la sonrisa de “la gente bien vestida”, la si-
guiente respuesta:

“No te hagas problemas, nosotros también guardamos terribles secretos y via-
jamos apretados en el mismo vagén. Y nos ponemos ropa fina, y somos vecinos
sensibles, preocupados por las noticias de los diarios. Y desayunamos tostadas
untadas con manteca, a la europea. Cada mafiana, el clac de los gemelos y los
collares al abrocharse nos avisa que nuestros muertos han quedado atras. Todas
las opciones estan cerradas: a sonreir, a caminar, a trabajar de nuevo. La ciudad
nos espera. Dejaremos la memoria en casa, escondida en los placares,
pegoteada contra la mancha de sangre en la pileta del bafio, esa man-
cha que nunca pudimos quitar”. (148. Las negritas son mias)

Auschwitz falla en su estructura narrativa, ya que el desenlace muestra la rea-
paricidn del nifio completamente regenerado, a pesar de haber sido electrocutado y
descuartizado. La escena final de la novela cierra el relato con un didlogo anodino entre
Berto y Rosana, que deja entrever que él sigue imbuido de un “tibio entusiasmo que
comenzaba a inundar su espiritu joven, fuerte, agil, inteligente y sagaz, de gladiador.”
(190)

Oblivion: desde un lugar de cuyo nombre nadie quiere acordarse

Vuelvo a reconsiderar aqui la nocién de lugar invocada al comienzo de mi
exposicion, partiendo del supuesto de que Auschwitz forma parte del corpus nove-
lesco que analiza, de un modo u otro, las secuelas que la violencia represiva ha dejado
en la sociedad argentina.

Tal como sefiala LaCapra, hay que ver de qué manera un libro (u otro artefacto
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cultural) mantiene vivo un tema en la conciencia publica, cdmo lo hace y “qué aporta
al debate publico de temas delicados y explosivos que tienen una poderosa influencia
sobre la politica y la autocomprension contemporaneas” (137). Tal como el libro de
Daniel J. Goldhagen sobre la shoaX la novela de Nielsen “pone en acto los problemas o
vuelve sobre ellos de modo repetitivo y compulsivo, en lugar de aportar nuevas mane-
ras de elaborarlos” (131). En este sentido, las escenas de tortura, expresadas con un
lenguaje explicito y crudo, no logran elaborar artisticamente una lectura comprensiva
del fendmeno de la victimizacion y aniquilacidn del otro. ;Cual es el sentido de pre-
sentar una ficcion narrativa que muestra la conducta de un victimario convertido en
monstruo sobre una victima transformada en extraterrestre? ;De qué manera conciliar
el registro pormenorizado de las sevicias cometidas con la desaparicion completa de sus
rastros?

Es dable suponer que uno de los efectos sera el de desdibujar ideolégicamente
el conflicto entre la reivindicacion de las motivaciones de los victimarios (léase el filo-
nazismo de las fuerzas armadas y paramilitares durante la dictadura del Proceso y
después)13 que eran “hombres comunes” educados en la conviccion de que el poder
politico les correspondia y justificaba cualquier conducta, por un lado. Por el otro, el
reconocimiento de las secuelas colectivas que deja el terror institucionalizado, median-
te la deshumanizacion de las victimas (un extranjero, una mujery un nifio), a los que la
tortura y el sadismo no les dejan huellas ni les permiten reaccion alguna. En este senti-
do, es emblematica de las conductas sociales ante el miedo, la paralisis a la que queda
reducido Luis, el amigo hind(, en la secuencia del descuartizamiento y desaparicién del
cadaver.

La ambigiiedad del narrador, que se limita a “poner en escena” estos actos omi-
nosos desde una perspectiva hiperbolica, me lleva a pensar que la novela pierde clari-
dad en el sentido de que apuesta ideolégicamente, y a su manera una vez mas, a algo
bastante semejante a la teoria de “los dos demonios”. Lo hace porque plantea, por una
parte, la pasividad e inocencia de la victima no-humana, lo que borra la dimension
historica de las victimas realesi Y por la otra, insiste en la exhibicién desmesurada del
sadismo del victimario, quien parece resumir todos los lugares comunes de la perver-
sién (es machista, violador, racista y paranoico), lo que lo aleja de los referentes histori-

[Daniel Jonah Goldhagen, Hitlers Willing Executioners : Ordinary Gertnans and the Holocaust. Nueva
York :Alfred A. Knopf, 1996.
ICf. A. Avellaneda y F. Reati.

Huyssen sefiala que el informe Nunca Mas al convertir “los 30000 desaparecidos en victimas pasivas, borra
la historia politica del conflicto junto con las filiaciones politicas individuales. La figura del desaparecido se
transforma en una idée recue, un cliché de la memoria social que al final, puede convertirse en la forma de
olvidar de la propia memoria”. (6) Esto di6 como resultado que fuera ganando fuerza “la figura purificada de
la victima inocente apolitica”. (7) Cf. H. Vezzetti, 109 y ss.
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eos de los planes represivos que las instituciones militares del cono sur orquestaron dis-
ciplinada y racionalmente durante la aplicacién del conocido Plan Céndor.

Apostar a la teoria de los dos demonios, desde el punto de vista ético, es mucho
mas grave que el regodeo mas o menos efectista de las escenas de torturaZ. Porque si el
victimario es un monstruo y la victima un extraterrestre, también se borra de la memo-
ria colectiva la idea de que tanto unos como otros solian ser hombres y mujeres de carne
y hueso sumergidos en una compleja relacién politica y social, que solia incluir, por
parte de los detentores del poder estatal, la aniquilacién sistematica e impune de los ciu-
dadanos. Desde esta perspectiva, dicha manipulacion ficcional no haria mas que
reforzar, insisto, por la negacidn de su estatuto historico particular en la Argentina de
los setenta (e incluso todavia hoy), los argumentos justificatorios de la legitimidad del
terrorismo de estado, que se expresara colectivamente en frases del tipo “Por algo sera”,
clausurando asi toda posibilidad de comprender el pasado.

Si consideramos, como lo hace Huyssen, que es posible localizar el olvido en las
estrategias de la desarticulacion, la evasién y la erosién, constatamos que la novela de
Gustavo Nielsen opera en este campo de procedimientos narrativos, en los que, tras la
exhibicién de lo violento por exageracion y acumulacidn, se consolida la amnesia por
no poner en relacion la mentalidad del torturador con las circunstancias historicas que
le den sentido. Frente a otras novelas, que también han explorado los mecanismos de la
violencia de la gente comun, como Siempre es dificil volver a casa (1985) y Bosque
(2001) de Antonio Dal Massetto, Villa (1995) de Luis Gusman o Puerto Apache (2002)
de Juan Martini, en las que el anélisis de la violencia deja multiples espacios en blanco
y pone en evidencia las fracturas, la falta de relacién entre los hechos y la verdad,
Auschwitz se agota en la desarticulada denotacion de lo ominoso.

En el contexto de las actuales discusiones sobre la memoria histérica argentina,
Auschwitz se coloca, pues, en una encrucijada ideolégica de la que no consigue sacar
provecho. Se queda en un intento de analisis que, “desde cerca” de la realidad concre-
ta, 0 sea desde un lugar critico como queria Said, afirma la impunidad del victimario y
la pasividad de sus victimas. Esto, que en principio podria verse como un acierto
histérico, es decir como una denuncia de la inmovilidad social ante la consolidacién de
las leyes de Punto final y Obediencia debida durante los afios 90, pierde eficacia al ce-
rrar las puertas a la necesaria articulacion de lo novelesco con las complejas coorde-
nadas historicas que permitan entender los hechos evocados y su impacto en el pre-

BActualmente se ha desatado un debate con las asociaciones de derechos humanos ante la decision del
Gobierno de incorporar un nuevo prélogo a la Gltima edicién del informe "Nunca mas". Esto abrié una
polémica por la supuesta defensa de la "teoria de los dos demonios", que figuraba en la versidn original del
trabajo realizado en 1984 por la Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas (Conadep).
http://lwww.lanacion.com.ar/politica/nota.asp?nota_id=807208 (19 de mayo de 2006)
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sente.

Por Gltimo, se podria afirmar de Auschwitz de Gustavo Nielsen, lo que sefiala
Maristany acerca de Flores robadas en losjardines de Quilmes de Jorge Asis:

La novela, transgresora a un nivel superficial, estd atravesada por los mismos
ideologemas que estructuraban el discurso oficial y reproduce el caracter
univoco de las narraciones del Estado, basadas en una estricta axiologia que no
acepta la duda o la ambiguiedad en el mensaje. (156)
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Resumen

Teatro de la subjetividad
Jorge Dubatti"’

Alli donde otrosponen obras

yo nopretendo otra cosa que mostrar mi espiritu.
La vida consiste en arder en preguntas.

No concibo la obra separada de la vida.

Antonin Artaud (1972:9)

Lapoesia entendida como lina manera
de organizar la realidad, no de representarla.
Alberto Girri (1967)

Creo que se trata de crear una tnaquina poética.

Una maquina de elaborar sentidos alejados de la ldgica.
Una maquina del 2x2 =5

Daniel Veronese (2005)

El articulo parte de la redefinicion del concepto de teatralidad incluida en el
libro Filosofia del Teatro L(2007) para proponer una reconsideracion de laproduc-
cion de subjetividad en la actividad escénica. El estudio distingue diferentes tipos de
subjetividad: la interna o inmanente al ente poético; la del acto ético o la poiesis
como morada habitable; la subjetividad de intermediacion institucionaly la que
surge de la confrontacion de la poiesis con la vida civica del artista. El articulo dis-
tingue una semantica de la enunciacién externa, asi como una produccién de sen-
tido politico que puede serpensada como macropolitica o micropolitica. Filialmente
se sostiene la necesidad de estudiar el pensamiento teatral que surge de la consi-
deracidn del artista/teatrista como intelectual especifico.

Palabras claves: teatro - subjetividad - produccién de sentido politico
filosofia del teatro - intelectual
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Abstract

The present article starts with the redefinition of the concept theatricality
provided in the book Filosofia del Teatro | (2007) in order to suggest a re-conceptu-
alization of the production of subjectivity on stage. This research distinguishes di-
fferent kinds of subjectivity: internal or particular of the poetic entity, and the one
ofthe ethical act or the poiesis as inhabitable space; the subjectivity ofinstitutional
mediation and the one arisingfrom the confrontation ofthepoiesis against the civic
life ofthe artist. The article highlights the semantics ofthe external enunciation, as
well as a production in the political sense, which can be considered as macro or
micro-political. Finally, we assert the need to research theatrical thought arising
from the consideration ofthe artist/theatrist as a particular intellectual

Key words: Theatre- Subjectivity- Production ofpolitical content- Philosophy
of Theatre- intellectual

Zona de subjetivacion. Macropoliticay micropolitica

Vamos al teatro a construir, expectar y experimentar-vivir subjetividad(es)2 La
zona de experiencia que constituye el teatro es un espacio de subjetivacion, o en tér-
minos de Félix Guattari una “méaquina de produccion de subjetividad” (Guattari-Rolnik,
2006: 37). Llamamos subjetividad a las formas de estar en el mundo, habitarlo y conce-
birlo generadas, portadas y transmitidas por los sujetos historicos, por extension a la
capacidad de producir sentido de dichos sujetos (Dubatti, 2002a: 3-72 y 396).
Subjetividad es un concepto mas abarcador que el de ideologia, en tanto involucra o
atraviesa todas las dimensiones de la vida humana porque opera como

“la modelizacion de los comportamientos, la sensibilidad, la percepcion, la
memoria, las relaciones sociales, las relaciones sexuales, los fantasmas imagi-
narios, etc” (Guattari-Rolnik, 2006: 41).

Segun Beatriz Sarlo (Tiempo pasado, 2005), en los ultimos treinta afios se veri-
fica un “giro subjetivo” que, desde diferentes disciplinas o actividades, recupera la
instancia de la subjetividad como instauradora de mundo y de verdad. Para Sarlo,

“la identidad de los sujetos ha vuelto a tomar el lugar que, en los afios sesenta,
fue ocupado por las estructuras. Se ha restaurado la razon del sujeto, que fue,
hace décadas, mera ‘ideologia’ o ‘falsa conciencia™ (2005: 22).

Para contextualizar estas reflexiones en el marco de una redefinicidn del teatro como zona de experiencia y
produccién de subjetividad, véase Dubatti 2007.
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Al margen de la critica que Sarlo ejecuta sobre este “verdadero renacimiento del
sujeto” (2005: 49), hacemos nuestro su diagnostico para pensar los problemas de la
teatrologia:

“El sujeto no sélo tiene experiencias sino que puede comunicarlas, construir su
sentido y, al hacerlo, afirmarse como sujeto (...) Si ya no es posible sostener una
Verdad (sic), florecen en cambio unas verdades subjetivas (...) No hay Verdad,
pero los sujetos, paraddjicamente, se han vuelto cognoscibles” (2005: 51).

En su practica el teatro instala un campo de verdades subjetivas, cuya intelec-
cion permite conocer a los sujetos que las producen, portan y transmiten. En su dimen-
‘ion histérica-pragmatica, el teatro encierra formas subjetivas de comprender y habitar
el mundo. La subjetivacion teatral puede ser macropolitica o micropolitica. Puede pro-
ducir una subjetividad que ratifica el statu quo y los imaginarios colectivos mas exten-
didos y arraigados, un teatro del conformismo y la regulacién social en la ratificacion
de la subjetividad macropolitica, es decir, la que se expresa en todos los 6rdenes de la
vida cotidiana y se sintetiza en los grandes discursos sociales de representacion/ide-
ologia con un extendido desarrollo institucional (por ejemplo, la subjetividad del capi-
talismo o el neoliberalismo en la Argentina actual). En sentido contrario, el teatro puede
constituirse en la zona de construccién de territorios de subjetividad alternativa,
micropolitica, por fuera de la subjetividad y las representaciones macropoliticas: por
ejemplo, las practicas de los nuevos sujetos sociales de la postdictadura y su configu-
racion -entre otras- en la poética del teatro comunitario. Las macropoliticas suelen
tener también su incidencia micro, “a escala”: macrofascismo/microfascismo; Videla en
el gobierno, “videlitas” en los hogares (Pavlovsky, 1999). Pero llamaremos preferente-
mente micropoliticas, por oposicién o divergencia de lo macro, a aquellas que consti-
tuyen territorios alternativos, ya estén militantemente “contra” la macropolitica y
aspiren a tomar el lugar de una macropolitica alternativa representativa, o asuman una
actitud de convivencia pacifica. Pueden distinguirse asi al menos cuatro modalidades
fundamentales de formacion de subjetividad desde lo micropolitico teatral, con sus
respectivas combinatorias e hibridaciones:

1. el teatro que recrea o reinscribe la subjetividad macropolitica dominante “a
escala” micropolitica, teatro del conformismo, de la regulacidn social y la ratifi-
cacidn del statu quo. Casos: el teatro comercial, Sweet Charity (Dimeo, 2007);
la comedia espafiola de honra, El castigo sin venganzaJ; cierta zona de Un tran-
via llamado Deseo y su educacidn del espectador en la depresidn segln el
director Frank Castorf (2005);

Tomamos la idea de un teatro conformista de Amado Alonso, ‘Lope de Vegay sus fuentes” (1967: 196y
SS.).
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2. el teatro como fundacion de subjetividad micropolitica alternativa sélo com-
pensatoria ante la insatisfaccion o las dificultades que produce la macropoliti-
ca, una micropolitica liberadora de presiones. Se trata de una subjetividad diver-
sa de lo macro, pero a su vez complementaria, no confrontativa, que se ofrece
como “oasis” momentaneo de autopreservacion, evasion y distraccidn, rela-
jacion y catarsis, compensacion indirecta, territorio de desvio de la macropoli-
tica pero que convive pacificamente con ella, se equilibra en su diferencia vy,
aunque de manera indirecta, también la ratifica al asumirse micro (esta vez en
el sentido de “menor”, “pequefio”). Casos: el teatro asumido como un lugar de
placer, de energizacion, de quiebra de la rutina, pero no de ruptura con la
macropolitica. Sucede con las expresiones del teatro oficial o del teatro comer-
cial de arte;

3. el teatro como fundacion de subjetividad micropolitica alternativa con-
frontativa, que desafia radicalmente la macropolitica desde un lugar de oposi-
cion, resistencia y transformacion, y que provee una morada, una zona de habi-
tabilidad diversa de lo macro y constante en el tiempo, otra manera de viviry
pensar, articulada como contrapoder (AAVV., 2003a), que no aspira a conver-
tirse en una macropolitica alternativa. Casos: lo mejor del teatro independiente
actual, Eduardo Pavlovsky, Mauricio Kartun, Ricardo Bartis, Daniel Veronese,
Rafael Spregelburd, el mencionado teatro comunitario y muchos otros;

4. el teatro como fundacién de subjetividad micropolitica beligerante “contra”
la macropolitica, que aspira a convertirse a su vez en macropolitica alternativa,
subjetividad de choque con fuerte articulacion ideolégica, visién binaria y para-
metracion de valores y modelos, que lucha por la toma del poder. Casos: expre-
siones del teatro militante de izquierda, el teatro de representacion de los
movimientos sociales de Vicente Zito Lema.

Subjetividad interna: las estructuras del ente poético

En el teatro se produce, expecta y experimenta subjetividad de maneras diver-
sas. En Filosofia del Teatro | (2007, cap. VII) nos referimos a una subjetividad arquetipi-
ca -amistad, hermandad- que genera la relacion de compafiia. Hay ademas una con-
struccion inmanente o poética de la subjetividad en el sistema interno de la pieza
teatral o el espectaculo, al que se accede por analisis e interpretacion de sus estructuras
poiéticas. La poética instala esas concepciones desde cada uno de sus niveles textuales
y en su interrelacion: la historia que cuenta, la articulacién de los acontecimientos Ac-
cionales, sus personajes, lo que hacen y dicen, el “entre” que generan, la constitucion
de "sujetos" sin personaje -que exceden el modelo compositivo de personaje-, las
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unidades tematologicas, los procedimientos verbales, etc4 Hay subjetividad en la cons-
truccién de la poética misma, por eso Umberto Eco afirma que toda creacion artistica
opera como una metafora epistemologica:

“El arte, mas que conocer el mundo, produce complementos del mundo, formas
autonomas que se afiaden a las existentes exhibiendo leyes propias y vida personal. No
obstante, toda forma artistica puede muy bien verse, si no como sustituto del
conocimiento cientifico, como ‘metafora epistemoldgica’, es decir, en cada siglo el
modo de estructurar las formas del arte refleja -a guisa de semejanza, de
metaforizacion, de apunte de resolucion del concepto en figura- el modo como la cien-
cia 0, sin mas, la cultura de la época ven la realidad” (1984: 88-89).

En una de sus modalidades, lapotesis es autonoma del creador. Recuérdese las
observaciones de Mauricio Kartun sobre la autopoiesis (Kartun, 2005: 101): piénsese
hasta qué punto la subjetividad interna puede ser ajena al creador, incluso opuesta a sus
concepciones y vision de mundo. Hemos hablado en Filosofia del Teatro | (pardgrafos
42, 46 y 47) de la de-subjetivacion del creador en el ente poético y la capacidad de re-
subjetivacién (al margen del creador) que es propia de lapoiesis. Afirma Borges en el
prélogo a su Obra poética:

“Toda poesia es misteriosa: nadie sabe del todo lo que le ha sido dado escribir.
La triste mitologia de nuestro tiempo habla de la subconciencia o, lo que aun es
menos hermoso, de lo subconsciente; los griegos invocaban la musa, los hebre-
os el Espiritu Santo; el sentido es el mismo” (1977: 16).

Esa autonomia del creador puede ser absoluta (la poiesis depende exclusiva-
mente de si misma) o vincular con otras presencias constitutivas de lo real. Autonomia
absoluta o autonomia vincular constituyen los fendmenos mas plenos y misteriosos del
teatro-jeroglifico. Por un lado, una subjetividad de la teatralidad en si; T. S. Eliot
sostiene que en el arte la emocion es impersonal (“Latradicion y el talento individual”,
Los poetas metafisicos y otros ensayos sobre teatroy religion, tomo |, s.f.: 23). Por
otro, una subjetividad de la alteridad, extra-humana, el cuerpo poético como la
escritura de Orfeo (Detienne, 2002). Afirmé Ricardo Monti en la Escuela de
Espectadores al reflexionar sobre aspectos de la composicién de No te soltaré hasta
gue me bendigas: “No sé quién escribe mis obras”. Esta subjetividad otra coloca a
creadores y espectadores en un lugar de infrasciencia: la subjetividad interna debe ser
descifrada, esta escrita en un alfabeto que desconocemos o que hemos olvidado, y la
experiencia a la que refiere (su campo referencial) nos es desconocida hasta que
podamos inteligirla. La composicion del ente poético asume la funcion del dictado de
otro: dictado de la teatralidad en si o dictado de la alteridad orfica; por necesidad su

'Véase Filosofia del Teatro Il: Andlisis Teatral, Poética Comparada (Atuel, 2007, en prensa).
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inteleccion es, tanto para el artista (en los ensayos y sucesivas funciones) como para el
espectador, a posteriori de la experiencia de contacto con el ente poético. En estos
casos los procesos de composicion no se rigen por una ldgica de justificacion realista o
racionalista apriori, sino por el progresivo descubrimiento de las exigencias y reclam-
o0s que lapoiesis va estableciendo desde su peculiar elocuencia. (Qué me pide esto que
ha aparecido ante mi? Al no poder recurrir a una légica realista o racionalista, los artis-
tas se manejan con una ldgica interna, intuitiva, en la que los orienta el valor de la inex-
orabilidad: aunque nunca se sabe bien por qué, las cosas deben hacerse asiy no de otra
manera, el sentido de inexorabilidad equivale a la percepcidn de una necesidad poéti-
ca opuesta a una contingencia (el “podria ser asi 0 de otra manera”). Esto se advierte en
los limites de la planificacién del trabajo poiético: muchas veces la zona programada o
planificada no se complementa con las exigencias de la zona de autopoiesis; siempre
existe (y debe existir) un marco de planificacién en los procedimientos y plazos de
composicion, pero el material poiético no necesariamente ajusta sus tiempos a ese
marco. Pavlovsky, Bartis, Monti, Kartun, Spregelburd suelen referirse a los extensos
periodos de trabajo que les demanda un material, periodos no subsumibles totalmente
a las imposiciones de los organismos patrocinantes (el San Martin o el Cervantes, el
acuerdo con un empresario, una beca, un subsidio internacional...) que imponen fechas
de culminacion. Ese espesor histdrico, temporal de trabajo se inscribe en la poética y
el espectador lo advierte (y lo agradece)5 La ldgica temporal interna se lleva mal con el
repentismo o con las necesidades de producir en serie o rapidamente para cumplir
compromisos y garantizar plusvalia6 Podemos distinguir de esta manera un teatro de
ilustracion o tautoldgico, que parte de la “puesta” de saberes previos; un teatro de re-
velacién programada, en el que se cumple un esquema conceptual apriori pero que
arrastra o genera un campo de saberes especificos a posteriori; un teatro jeroglifico o
teatro interno autopoiético, puro régimen absoluto del cuerpo poético en su mismidad
y develacién de saberes a posteriori. Se observan de esta manera diferentes grados y
calidades de pre determinacion de lapoiesis: una poética determinada y conducida
por la presion de exponer/ilustrar una tesis, un problema, un régimen de experiencia
apriori del régimen especifico del cuerpo poético; unapoética orientada por un pro-
grama de investigacidn a priori; una poética de autodescubrimiento, con marcas de
determinacién a posteriori. A cada modalidad le corresponde un modelo de actividad
artistica: el artista conductista; el artista constructivista; el artista como medium.
¢Invencion o descubrimiento en la autopoiesis? La respuesta dependera de la entidad
que se le otorgue al origen y la materialidad del cuerpo poético.

’El tiempo que el artista se ha tomado redunda en la intensidad y caracter definitivo de la obra. El espectador
siente que la obra ha sido hecha exactamente a su propia medida, de acuerdo a sus tiempos particulares,
como una artesania, y que el artista no ha hecho concesiones a presiones externas.

‘Un caso notable: el del director Rubén Szuchmacher, que en una temporada concreta numerosos estrenos.
Muchas veces el rendimiento de sus puestas es objetable o desparejo.
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La subjetividad del acto ético o lapoiesis como morada habitable

Sin embargo, en las estructuras internas de la poética se cifra también un orden
subjetivo del artista, asi como un orden subjetivo de la expectacién por la compafiia y
por la creacidn de poiesis del espectador (ver Filosofia del Teatro /, capitulos tercero,
cuarto y quinto, especialmente paragrafos 26, 43 y 51). Se trata de la paraddjica con-
creciéon de una objetividad autdénoma subjetivada por el artista y el espectador. Mas alla
de las estructuras de cada obra, el teatro constituye subjetividad en la configuracion de
formas de habitabilidad del mundo, sea en la territorialidad individual (del artista o del
espectador) o en la territorialidad grupal (el equipo de artistas entre si, de artistas-téc-
nicos, el 6rgano intersubjetivo convivial de artistas-técnicos-espectadores, de los espec-
tadores entre si, etc.). El teatro es un acto ético (Bajtin, 1997), implica un régimen de
asociaciones y afecciones para la vida cotidiana, que involucra la totalidad de la exis-
tencia, y que se transmite, se “contagia” en el convivio a través de la poiesis. Véase la
idea bartisiana de la poética como “incisién” o “perforacidn”, como revelacion de otros
espacios existenciales (Ricardo Bartis, Cancha con niebla, 2003: 147). La poiesis teatral
-trabajo, cuerpo poético, semiotizacion- regresa en el acontecimiento teatral sobre su
creador y sobre su espectador, los modeliza, los constituye, organiza su estar en el
mundo. Vamos al teatro, en suma, a construir nuestro vinculo con el arte y con la vida.
El artista frecuentemente se “descubre” a posteriori en su creacion, en el analisis de su
hacer, y en la mirada de los otros sobre ese hacer y su persona Las predicaciones de
otros sobre su poiesis son directa o indirectamente una herramienta de conocimiento
de si. La obra le permite calibrar el tamafio de su voz, saber qué puede llegar a hacer,
pensar y ser, saber quién es y quién puede ser. La obra lo moldea, lo configura, lo limi-
ta e incluso lo condena. Le permite ordenar-organizar la realidad, darle consistencia, y
ofrecer un espacio de control de lo que en la vida nos parece descontrolado o en la
inminencia del desborde: el inconsciente, el ritmo social, la muerte. Ponerse a salvo de
la locura, ordenar provisoriamente el caos, como sucede con la obra de todo gran
artista. Fugarse de las presiones, para inventar otras territorialidades de subjetividad y
regresar con nueva fuerza: la poiesis, trayecto de creacién y obra creada, como una
maquina de aire en un mundo irrespirable’. El del teatrista es un oficio-vida, el teatrista
es tomado por su trabajo. Santiago Kovadloff analiza la funcién configuradora de la
escritura ensayistica y recuerda una feliz expresion de Sartre: “el escritor por dentro es
queso derretido” (Sentido y riesgo de la vida cotidiana, 1998). Girri afirma en su
metapoesia: “Soy lo que hago,/ lo que hago me cambia/ y adviene entonces/ un rever-
bero, una descarga, desde alguien presente en mi,/ alerta y llamado/ del mismo hombre
que soy,/ de la misma gravitacion/ que hacia lo bajo tira. // No reniega,/ no frena el alma
ese caudal,/ y aspirandolo / fija un instante mi contorno” (Examen de nuestra causa,

"Recuérdese el excelente espectaculo Trika Fopte del grupo Vuelve en Julio, de La Plata.
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1956, incluido en 1977, tomo I)- “El teatro me curd”, afirma Eduardo Pavlovsky en La
ética del cuerpo (2001). “El teatro me salvd”, dice Bartis:

“[En los afios de la dictadura] el teatro fue un territorio casi sustitutivo de esa
otra actividad [la militancia politica] que habia quedado nitidamente obturada.
Me relacioné con el teatro a través de cddigos de la militancia: la sensacion de
poder volcar en el grupo, en la expresidn, en el campo asociativo, no exacta-
mente ideas sino algo de los procedimientos mas primarios: la desolacién, la
confusion, el dolor... y la bronca, el odio. Dolorosamente, sin orgullo, un odio
innombrable. Algo muy liberador, que en principio coloca el Estado como ene-
migo, definitivo y para siempre (...) Cierta sensacion de poder volcar en el ter-
ritorio nuevo del teatro algo de esas sensaciones... En momentos de tanta nega-
tividad, las expresiones de afirmacion de la cultura, o afectaciones de indole
vibrante, como ver algunos espectaculos, me permitieron comprender de a
poco que uno podia tener un gran compromiso ideolégico y politico con el
campo de la produccion estética. Que no tiene que ver con lo politico tradi-
cional, sino el compromiso de producir un arte revolucionario, poético (...) El
teatro se me aparecié como un canal afirmativo libertario, de actos de pasién y
creencias en el hombre (...) Por un lado, en el plano afirmativo de las posibili-
dades de creer en otra cosa, en una época donde por afuera de las Madres de
Plaza de Mayo y de algunos signos de los organismos de Derechos Humanos o de
algunas personalidades, era dificil creer. El teatro me dio signos muy vitales de
creencia, una gran cantidad de gente estuvo firme en sus convicciones; pudien-
do haber pasado con armas y bagajes al campo enemigo y hacer tonterias, se
mantuvieron absolutamente ajenos a todo eso.” (Dubatti, 2006: 18-19).

La condicion de posibilidad de la obra estd también en el reconocimiento de si,
como explica Mauricio Kartun:

“A cierta edad, lo ideoldgico esta en el cuerpo. Salvo que uno sea muy hipécri-
ta... Llega un momento en el que no podés diferenciar entre lo que sos y lo que
creés. Tengo -es verdad- un pensamiento nacional y popular. Pero no es una
especulacion estratégica. Ni una toma de posicién. Se inscribe en un fendmeno
mayor: mi pertenencia fisica, social, humana a ese espacio cultural. En toda la
extensién del concepto cultura: desde la politica a lo estético. Qué se yo, un
ejemplo: A comienzos de los ochenta fui comprando toda la discografia de la
Mona Jiménez. Cuando no era todavia solista sino el cantante, el vocalista del
Cuarteto de Oro. Me iba a revisar las bateas de la Estacion Retiro y de Estacion
Constitucidn, porque eran los unicos lugares donde se vendian esos discos en
Buenos Aires. Aqui no lo conocia nadie. Me encantaba. Yo disfrutaba y mis hijos
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se criaron bailando con la MonaJiménez en casa. Llegaba, ponia el longplay y le
dabamos duro al cuarteto. El recuerdo de una fiesta en unas vacaciones, yo bai-
lando cuarteto con mi hija de cinco afios es una de las imagenes mas bonitas que
tengo de su infancia. Algunos de mis amigos se pasmaban. Yo era el tipo excén-
trico al que le pedian en las fiestas que pusiera esos discos que vos compras. Se
reian a los gritos y me decian que no se podia entender. Tuve un gran amigo,
musico, Jorge Valcarcel, trabajé en varias obras mias. Con Jorge ibamos de gira
por Latinoamérica y siempre compartiamos la habitacion. Jorge me decia: Aver,
mostrame los cassettes, yo se los mostraba y él se cagaba de risa. Me decia: Y lo
peor es que no es una postural. Al fin y al cabo esto soy yo. Y cuando escribo
no soy otro. Me gusta Sandro, el de la primera época. Lo escucho con mucho
placer. Y un dia me cuelgo con mdsica minimalista y me mato con Wim Mertens
que fue un gran camote de los *90. O le doy al Klezmer, a Martirio, a Tom Waits
0 a Hermeto Pascual. Y otro dia vuelvo a la discografia de la Mona en los ochen-
ta. Yo soy esa mezcla. Y si a la hora de escribir no puedo aceptar esa mezcla,
nunca encontraré la felicidad en la escritura. Yo me escapé muchos afios de San
Martin [su pueblo natal, en el Gran Buenos Aires] cuando vine a la Capital a for-
marme. Quise dejar atrds San Martin. Porque en San Martin yo era un chico de
barrio, burro, que repetia el colegio secundario. Pero un dia el pasado te alcan-
za. Te agarra del forro del culo: flaco, la Unica manera que vos tenés de recon-
ciliarte con vos mismo, es entender que vos sos aquél y no otro. Eso no quita
que estudies filosofia. Que leas toda la narrativa contemporanea. Que veas cine
independiente coreano. El horror es cuando haciendo eso creés que esto debe
borrar signos de otra cosa. Escucho a Yupanqui. Y me conmueve. Escucho las
letras y las redescubro. Los Tres Chiflados, son grosos de verdad. Wittgenstein
es groso. Barthes es groso. Los comicos del Balneario, son grosos de verdad.
Marrone. Un tipo que enfrenta un auditorio como el del Balneario, mil personas
tomando cerveza y comiendo sandwichitos y hay que hacerlos reir, disfrutar, si
no tenés el don no lo conseguis. Era guaso, ¢y como vas a hacer reir a mil tipos?
Era guarango, pero ademas era él. Era él. Nunca quiso ser otra cosa” (2006a:
181-182).

En tanto formador de subjetividad, en tanto proveedor de moradas habitables,
el teatro instaura un conjunto de afirmaciones, de “verdades subjetivas” (para el artista,
para los técnicos, para el espectador, para todos ellos entre si) que resulta indispensa-
ble conocer en el acceso a una consideracion de lo que llamamos el “teatro de la subje-
tividad”. Detengdmonos en el caso del artista-trabajador.
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Semantica de la enunciacion externa y signo-cero. La habitabilidad
como entidad

Como sefialamos mas arriba, la poiesis puede ser analizada en abstraccién rela-
tiva (aunque nunca absoluta) de su instancia de produccién, como subjetividad interna,
pero el trabajo -y el trabajador- la configuran. Si bien toda poiesis puede ser de-subje-
tivada, también puede ser puesta en didlogo con el sujeto artista-trabajador. La subje-
tividad compleja y mutable del creador y su ejecucion se inscriben en la poética y
remiten a una enunciacidn externa (Reisz de Rivarola, 1985: 41-60) situada historica y
culturalmente, que comprendemos como el acto humano de creacion de la obra, acto
humano de trabajo (en términos marxistas). Esa enunciacion -o al decir de Agamben
“el autor como gesto” (2005: 79-94)- produce una consecuente modalizacién de la pieza
o el espectaculo por esa presencia asociada del creador, por la remision referencial que,
como signo-cero o a través de signos con significante, hace el objeto creado a los pro-
cesos de su creacidn y al ejecutor de esos procesos. Borges lo dice precursoramente en
“Pierre Menard autor del Quijote”: basta con cambiar la enunciacion externa -creacién
productiva- del texto, para que el texto no sea el mismo8 El mismo texto “Las barcas
surcan las negras aguas” cambia segun se lo atribuya a contextos y épocas diversas.
Hagase el ejercicio de pensar que lo escribié un sacerdote egipcio en el siglo X a.C., o
un poeta japonés del siglo XVII o un letrista de tangos hacia 1940. El texto muta radi-
calmente al referenciarse con regimenes de experiencia histérica, cultural, literaria,
etc. diversos. Una mirada postestructuralista habilita, entonces, a hablar de semantica
de la enunciacion y fundamento de valorJ como articuladores de las poéticas.
Retomando a Agamben, si descubro que Shakespeare no ha escrito las tragedias que se
le atribuyen y que si ha escrito el Organon que creiamos de Bacon, no muta s6lo una
mera atribucion autoral, sino todo un sistema de relaciones y de lectura. Lo que no
quiere decir -como sefialamos- que literalmente el autor sea la obra. Lapoiesis cumple
una funcién ontoldgica sustentada en la autonomia y la soberania (véase Dubatti 20U7,
paragrafo 40). Dice Agamben:

“El autor sefiala el punto en el cual una vida se juega en la obra. Jugada, no
expresada; jugada, no concedida. Por esto el autor no puede sino permanecer,
en la obra, incumplido y no dicho. El es lo ilegible que hace posible la lectura,
el vacio legendario del cual proceden la escritura y el discurso” (2005: 90-91).

Pero el autor hace cosas con su obra, entre otras, se define a si mismo en si, para

‘Es importante destacar que Menard “escribe” el Quijote, no lo lee, por lo que Borges habla de la enunciacion
de la poiesis productiva, no de la poiesis receptiva. A diferencia de Menard, yo puedo leer mil veces el
Quijote, pero no puedo escribirlo, sélo puede implementar sobre él una poiesis receptiva.

"Temas que presentamos en nuestro El teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral, 2002b.
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los otros y para lo otro. Vamos al teatro de la subjetividad a observar cdmo los otros cons-
truyen su relacion con la realidad, consigo mismos y con los otros, con lo otro. Uno de
los espectaculos mas gratificantes para el espectador es observar cdmo los artistas orga-
nizan otras maneras de estar en el mundo a través de su trabajo: el espectaculo de la
micropolitica, el espectaculo del territorio de subjetividad compartido en el “entre”.
Lacido director, Daniel Veronese lo sabe y exhibe las marcas de esos territorios, inclu-
so como sefial de gratitud y carifio a las posibilidades fundadoras de esos territorios de
habitabilidad micropolitica. Por eso en Espia a una mujer que se mata utiliza la
escenografia de Mujeres sofiaron caballos, y comienza con una situacidn que recuer-
da la escena final de Mujeres... Por eso los titulos conectados de las dos obras basadas
en textos de Chéjov: Un hombre que se ahoga/ espia a una mujer que se mata. Por
eso la extrafia inclusion del ensayo de Las criadas de Jean Genet en la reescritura de El
Tio Vania: no es la territorialidad chejoviana lo que constituye la materia del espec-
taculo, sino los vinculos micropoliticos de los actores y el director. La subjetividad
Nufez-Llosal] el “entre” no de los personajes sino de los actores, que alguna vez imagi-
naron hacer juntos Las criadas. Y no es ésa justamente la subjetividad que construye el
mismo director en EI método Gronholm". El teatro de la subjetividad revela que la
poiesis también estd hecha de micropolitica humana: un grupo de hombres que traba-
jan y se relacionan y encuentran en esa actividad una forma de organizar la realidad,
una morada habitable. Lo mismo puede decirse de la experiencia del espectador: se
“contagia” de esas moradas, se alegra de su existencia, participa de ellas en forma vica-
ria, las habita también, o funda sus propios campos de habitabilidad. Para Veronese “los
espectaculos son maquinas de producir sentidos”, esto es no mera semiotizacidn, sino
produccion de subjetividad. Maquinas de subjetividad, como afirma Guattari en el texto
citado.

“En cada uno de nosotros debe elaborarse una maquina propia. El espectaculo
podra ser la maquina total, la sumatoria”,

agrega Veronese (2005). (Como no contagiarse de la afectacion, de la pasion y
la felicidad que transmite Pavlovsky mientras habita los territorios de la teatralidad?
Pavlovsky no re-presenta ni presenta, produce un campo de subjetividad a compartir.
El teatro como zona de experiencia, el teatro como subjetividad. Por su base arquetipi-
ca de compafiia, el espectador se siente hermano del artista en su capacidad igualitaria
de compartir la subjetividad o crearla. Como espectadores vamos al teatro a habitar
zonas de subjetividad alternativa, que ponemos en juego dentro y fuera del teatro2

"“Cismar NUfiez y Fernando Llosa, dos de los actores de Espia a una mujerque se mata.

"Véase a continuacion “Subjetividad de intermediacion institucional”.

2Un hermoso espectaculo teatral, Budin inglés, biodrama escrito y dirigido por Mariana Chaud, hablaba indi-
rectamente de este tema: tematiza qué hacen los lectores con la literatura en sus vidas, es decir, como cons-
truyen subjetividad con los libros. Jostein Gaarder recomienda para la literatura de ficcion: “Cambiale el nom-
bre y hablarade ti”. Cambiese libro y literatura por teatro y, mutatis mutandis, la creaciéon de Chaud hablara
de la materia que nos ocupa.
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Campos de habitabilidad que organizan nuestra politica cotidiana. Por su pertenencia a
la cultura viviente (el convivio como principio de la teatralidad), por su naturaleza oxi-
mordnica como acontecimiento, el teatro convierte la habitabilidad en entidad. Las
moradas que provee la subjetividad micropolitica configuran el movimiento contrario
a la catarsis: no se trata de expulsar sino de habitar. Lo expulsado es -por abandonado,
por desplazado- la subjetividad macropolitica rechazada. Las verdades subjetivas, a par-
tir del ejercicio de atribucidn de valor, generan un campo axiol6gico, un mundo
humano entendido como cartografia de valores. La posibilidad historica de confrontar
subjetividades macropoliticas y micropoliticas, calificarlas y elegirlas (tanto en si mis-
mas por su cualidad como en la dosificacidn cuantitativa de su relacion y pasajes) cons-
tituye uno de los desafios mas estimulantes de la vida cotidiana contemporénea.

Subjetividad de intermediacidn institucional

No se experimenta la misma subjetividad en las pequefias salas independientes
que en las grandes salas comerciales o en las oficiales, en tanto se percibe en el convivio
el funcionamiento de una subjetividad institucional intermediante que se instala de
diversas maneras como presencia de autoridad, como marca del “duefio de casa”, como
responsable de las condiciones de posibilidad del espectaculo, a través de la organi-
zacion del espacio, la autopromocion de la sala y los mecanismos de construccion de
imagen de si misma que disefia. Por ejemplo, en el Teatro San Martin una cinta en off
grabada por Betty Elizalde le recuerda al espectador segundos antes del comienzo del
espectaculo que esta en la sala oficial, que ésta le da la bienvenida y que depende de las
autoridades de la Ciudad, se le indica al espectador qué no debe hacer bajo tacito peli-
gro de punicidn, que ademds puede comprar la revista de la institucion y otros objetos,
etc. El programa de mano incluye las autoridades municipales, empezando por el Jefe
de Gobierno. En el teatro comercial sucede algo parecido: el programa de mano de
Muerte de un viajante en el Paseo La Plaza le indica al espectador que Alfredo Alcény
Diego Peretti han sido reunidos gracias a las iniciativas de los productores Adridn Suar
y Pablo Kompel, y que si podemos ver la obra en tanto espectadores es gracias a Suar-
Kompel. En el Multiteatro de Carlos Rottenberg, junto con el programa del excelente
espectaculo Yo soy mi propia mujer (Julio Chavez dirigido por Agustin Alezzo, 2007),
se entrega un folleto de promocion de El champéan las pone mimosas, con una nota de
Gerardo Sofovich; oimos al pdblico que ironiza en las butacas: “Qué buena recomen-
dacidn, salimos de aca y nos vamos derecho al Tabaris. Cambian las condiciones de pro-
duccidn y convocatoria del espectador, y las poéticas se resignifican. Las condiciones
de produccidn y el espacio son componentes definitorios en materia de subjetividad.
En las salas independientes la subjetividad institucional no suele recurrir al ejercicio de
la ostentacion de poder y propone un vinculo més llano, menos jerarquico. Amistad y
hermandad, deciamos en Filosofia del Teatro | (paragrafo 60), como vinculos horizon-
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talizados de poder (hermanos sin privilegios de mayor o menor o diferencias testamen-
tarias: sostenidos por una ley de igualdad en el derecho a los bienes). El artista sale a la
busqueda del espectador porque lo necesita; el espectador sale a-la blisqueda del artista
también por necesidad. En la base de ese vinculo no rige un contrato mercantil, de dea-
ler-cliente (en términos de Bernard-Marie Koltés, En la soledad de los campos de algo-
don), ni de jerarquias sociales o religiosas. Ninguno de los dos estd condenado a ser
"guien golpee primero”, ni a ser quien se imponga sobre el otro: no hay uno por enci-
ma del otro, no hay uno que saque ventaja del otro subordinandolo. Por el contrario los
une el deseo de construccién de una zona de experiencia en la que ambos se consti-
tuyen en otro(s), en la que se origina una nueva subjetividad que los modifica y que no
es la suma de sus subjetividades individuales sino otra(s); fuera de esta zona dicha sub-
jetividad ni pre-existe ni perdura. Es el “entre” teatral (Pavlovsky): la multiplicacion de
artista y espectador a través del catalizador del cuerpo poético (retomando la imagen
de T. S. Eliot) que genera un tercer campo subjetivo, que no marca la dominancia del
primero (el artista) ni del segundo (el espectador) sino un estado parejo de beneficio
mutuo en un tercerol3 Este se constituye en y durante la zona de experiencia. En la
compafiia hay més experiencia que lenguaje. Si Babel condujo a la division linguistica
y, a través de ésta, a la misantropia y el solipsismo, la in-fancial teatral conduce en su
zona de acontecimiento al tiempo anterior a Babel.

Doble subjetivacion: potesis y vida civica

Asi como sostuvimos que todapoiesis puede ser de-subjetivada y re-subjetivada
(en su dimensién interna), o puede serpuesta en didlogo con el sujeto artista-traba-
jador y con el sujeto-espectador (la subjetividad como acto ético"), agreguemos ahora
que dicho acto ético puede ser confrontado con la vida civica del artista. Llamamos asi
asu desempefio social como ciudadano, sus vinculos politicos, sus declaraciones publi-
cas, sus amistades y respuestas ante los hechos sociales, sus negocios, sus alianzas, sus
silencios y sus complicidades, sus virtudes y sus defectos en el plano estricto de la socia-
bilidad. Algunos artistas contradicen su subjetividad teatral con los hechos de su vida
civica. Caso: hacen un teatro ideoldgico de izquierda pero llevan una vida civica integra-
da al capitalismo. ¢Es compatible semejante escision en el plano de la subjetividad? ¢Es

Justamente el teatro que reenvia a una situacion de poder econémico (el llamado “teatro comercial ’) o social
kel teatro de propaganda politica para ganar adeptos a una causa) o religioso (el teatro de evangelizacién y
fundamentalismo) frustra o descuida el acceso a esa zona de experiencia que fusiona a los hombres en una
nueva subjetividad no comercial ni jerarquica. En Buenos Aires los ejemplos mas notables de generacién de
esta tercera subjetividad se encuentran frecuentemente en las practicas del llamado teatro independiente o
de autogestion.

Retomamos el término de acuerdo a Giorgio Agamben, Infancia e historia (2001).
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posible tanta distancia entre las afecciones cotidianas y la ideologia para las representa-
ciones simbolicas? Otros artistas contradicen las ideas y las tesis de sus poéticas desde
adentro mismo de la produccion de poiesis. Caso: la obra expone ideas politicas avan-
zadas, pero sostiene el trabajo sobre la “proletarizacion” de un sector de los miembros
de la cooperativa. Otros artistas realizan una poética de pura autonomia abstracta y la
complementan con una militancia politica radicalizada. Caso: Raul Lozza, artista plasti-
co. O politizan el acontecimiento poiético desde la militancia civica: Beckett enrolado
en la resistencia contra los nazis; Osvaldo Pugliese, militante del Partido Comunista.
Recordemos el caso de Augusto Boal (véase su analisis en Filosofia del Teatro /, espe-
cialmente paragrafo 58). ;Qué hace un espectador con el acontecimiento teatral, luego
del acontecimiento, en la vida cotidiana? ¢;Qué hace un teatrista con sus saberes
teatrales cuando termina la funcion? Actividad artistica y actividad civica pueden co-
rrer por carriles especificos separados, pero eso no quita que sean puestos en relacion
por superposicién o fusion, por disyuncion u oposicidn (o alteridad, que no es lo
mismo), por yuxtaposicion, por multiplicacién, por superacion critica. La “ética del
cuerpo”, afirma Pavlovsky, consiste en sostener con el comportamiento civico lo que se
sostiene con el arte. Formas de coherencia, o de complementariedad, o de multipli-
cacion. Subjetividad artistica y vida civica se iluminan mutuamente. En la expectacion
teatral es imposible reprimir la puesta en juego de esa aproximacién contrastiva. La
diferencia entre una obra menor y una gran obra esta, sin duda alguna, en su construc-
cion interna de subjetividad, en la relevancia de la cosmovisidon que porta, en su articu-
lacion de mundo inscripta en el cuerpo poético. Esa subjetividad puede abstraerse de
la figura del creador-trabajador, de la instancia de produccion y por supuesto de su vida
civica. Podemos desconocerlo todo del artista. Podria tratarse, como en la literatura, de
un acontecimiento andnimo, sin firma. Sin embargo, hasta Beckett -cuyos textos afir-
man la disolucion del yo- firma sus textos. Los teatristas firman los espectaculos. {Qué
entrafa la firma? Lo cierto es que a la hora de construir acontecimiento teatral el actor,
el director, el dramaturgo, etc. portan consigo sus vidas civicas y la relacion de éstas
con lapoiesis generan afectacion y multiplicacion. La dialéctica, la mutua iluminacion
entre acto ético de subjetividad y vida civica, constituyen una variable fundante del con-
vivio teatral en el diverso entramado de su complejidad.

El artista, intelectual especifico

De acuerdo con los versos de Alberto Girri (Envios, 1967, incluido en 1977,
tomo |) citados en la apertura de estas reflexiones, lapoiesis es una forma de organizar
la realidad, no de representarla. Nada menos. El teatro esta lejos de ser, entonces, mero
“museo de la representacion” o “mercantilizacién de la nostalgia” o “reservorio de un
legado pasado” (Ponnuswami, 2002 : 603-607). Posee una vitalidad renovada, resignifi-

40



LA ESCALERA N9 16 - Afio 2006 Dubatti: 27-44

cada. No se vincula sélo al pasado: por el contrario, algunas obras parecen acontecer
en el futuro, como teatro-oraculo, teatro-esfinge que habla de lo porvenir y fascina
como paraddjica presencia del futuro en el presente. El teatro sabe: tiene saberes
especificos -técnicos, metaforicos, metafiisicos, terapéuticos, sociales, politicos-, s6lo
accesibles en términos teatrales. Saberes necesarios. Verdades “subjetivas” para la exis-
tencia. Los artistas teatrales poseen un pensamiento especifico sobre esos saberes,
hasta hoy desatendido. Nadie considera a los teatristas intelectuales. Sin embargo, hay
muchos intelectuales que no son artistas, pero no hay artista que no sea intelectual. El
artista es un intelectual especifico. A lavez semejante y diferente del resto de los inte-
lectuales. El artista piensa todo el tiempo. El artista piensa a través de los mundos
poéticos. Por eso Umberto Eco dice que toda creacién artistica opera como una meta-
fora epistemoldgica: la metafora piensa. El artista piensa los mundos poéticos. Auto-
analiza los objetos que produce -mientras los produce o luego de producirlos-, asi
como las préacticas, sus fundamentos, su politica. Descubre asi iluminaciones profanas
(de acuerdo al sentido que Walter Benjamin otorga a esta expresion; véase Sarlo 2000),
un tipo de saber que sélo es perceptible bajo la condensacion formal y semantica de la
imagen poética, y cuya condicion de existencia y acceso es sélo a través de lo artistico.
El artistapiensa para crear los mundos poéticos. Piensa antes de crear, teoriza, inves-
tiga, reflexiona antes e independientemente de la creacion. Cémo explicar, de lo con-
trario, el auge del arte conceptual en las Ultimas décadas. El artistapiensa mas alla de
los mundos poéticos. El artista es también hombre civico, y como tal, realiza paralela-
mente actividad politica, a veces militancia. Relacién entre actividad artistica y activi-
dad civica: superposicion o fusion, disyuncién u oposicion o alteridad, yuxtaposicion,
multiplicacidn, superacidn critica. Pensar la vida civica desde el arte y el arte desde la
vida civica. El artista como intelectualpolitico dentro de la esfera del artey dentro de
la esfera civica. El intelectual, dice E Said, es quien le dice la verdad al poder. Laver-
dad del arte y la verdad civica. De todas sus formas de ejercer el pensamiento, el artista
genera discursos: expositivo, analitico, argumentativo, narrativo, descriptivo y directi-
vo. Casos: El teatro y su doble (Artaud), El espacio vacio (Brook), Hacia un teatro
pobre (Grotowski), Teatro del oprimido y otras poéticas politicas (Boal),
Micropolitica de la resistencia (Pavlovsky), Cancha con niebla (Bartis), Escritos
(Kartun), Procedimientos (Spregelburd), Juego y compromiso (Daulte),
Automandamientos, Las maquinas poéticas (Veronese). Del aforismo al tratado, de la
nota breve al ensayo extenso. Pero si el artista no escribe, también piensa: habla, o s6lo
rumia. Intelectual silencioso, de palabra interna. Negar al artista como intelectual es no
s6lo desconocer la historia, es asumir la operacidn ideoldgica de la dictadura y también
del neoliberalismo: vaciar el arte de sus politicas. Aceptar que el teatrista es un inte-
lectual implica concebir el teatro como cantera de pensamiento y experiencia, como
campo de subjetividad habitable e indagable en sus afirmaciones.
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Estética y teatro: el soporte y la puesta en escena

Mag. Nicolas Luis Fabiani'

Resumen:

Elproblema estético que propone el teatro se "pone en crisis”a partir de las
posibilidades de acceso que se sustancian en tres ejes: a) el texto; b) lapuesta en esce-
na; c) el problema del soporte o, si se quiere, una aisthesis alternativa. Los dos
primeros en tanto posibilidades de experiencias autonomas o dependientes, segin
sea el caso. El tercero, como opcionfrente a la marginacion sociocultural de muchos.

Palabras claves: Estética - Teatro - Texto - Puesta en escena - Soporte alter-
nativo

Abstract

Theproblem oftheatre aesthetics is examinedfrom a criticalperspective con-
sidering three basic notions: a) text; b) production; c) actual supports, or in other
words an alternative aisthesis. The first two can be viewed as possibilities for
dependent or independent experiences, while the third couldfunction as an alter-
native answer to social exclusion.

Key words: Aesthetics - Theatre - Text - Production - Actual supports

Introduccion

En algln trabajo en el que abordara el problema de la puesta en escena mani-
festaba esa cierta desazdn que me provoca lo efimero. Quiza resabio de los afios en que
estudiaba critica cinematografica y no contdbamos aln con el video ni con el DVD, es
decir, un soporte que nos permitiera volver sobre fragmentos de la pelicula proyectada
-sobre tal o cual secuencia o fotograma-, retroceder, avanzar, detenernos, etc., magni-
ficas operaciones para el analisis de las que disponemos en la actualidad. Desaz6n que

Profesor en Letras por la Universidad de Mar del Plata. Master en Historia del Arte por la Universidad de
Poitiers, Francia. D.E.A. en Etudes Ibériques et lbéroamericains por la Universidad de Poitiers en Franciay
D.E.A. en Filosofia, Etica y Politica por la Universidad de Barcelona en Espafia. Profesor Titular de la Facultad
de Ciencias Econémicas y Sociales de la Universidad Nacional de Mar del Plata y Profesor Titular de la Facultad
de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. Area de Historia y Teoria del
Arte. Catedra Historia del Arte. fabiani@mdp.edu.ar
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empeoraba cuando asistia a una representacion teatral. Claro que respecto de mi expe-
riencia cinematogréafica, jpor lo menos podia jactarme de haber visto una pelicula en
siete oportunidades! Asi, pues, ¢{c6mo no considerar que, antes que nada, el teatro, en
tanto se manifiesta como puesta en escena, reivindica para si, desde hace siglos, el
caracter de efimero? De ahi que planteara, en aquel trabajo, lo siguiente: “Si como
espectadores de una puesta solo tenemos acceso, supongamos, a una (y s6lo una) re-
presentacion de tal o cual obra, ;como pretender, a partir de ésta, elaborar un juicio
cuya validez supere minimamente mi Unica experiencia estética?” En rigor, lo que esta-
ba planteando era la validez de toda pretension de reconstruccidn de una puesta en
escena, discutible s6lo en términos absolutos. Pero muy ardua tarea para un investi-
gador que trabaje en soledad.

Y dejaba planteado, al finalizar aquel trabajo, el problema que hoy me ocupa: el
problema del soporte. Sabemos que, histdricamente, el texto teatral aseguré la huella,
dejé un hito reconocible frente a lo efimero de la representacién. Lamentamos, respec-
to de la consideracidn de la historia del teatro, cuanto nos hubiera gustado conocer, por
ejemplo, aquellas representaciones de la Commedia dellarte. Y tantas otras puestas
famosas que solo llegan hasta nosotros a través de diversos relatos o criticas. Por otra
parte, sabemos asimismo que el teatro no es la Gnica manifestacion artistica que haya
enfrentado lo efimero. Ahora bien, con referencia a la propiay pretendida “esencia” del
teatro, mucho se ha dicho en contra de cualquier desnaturalizacion de esa misma “esen-
cia”, por el recurso a un soporte “extrafio” -¢extrafio?- que deje huella. Qué importa
la huella se preguntara alguno en estos tiempos que corren. Por mi parte no me resig-
no. Sigo creyendo que vivimos disfrutando un patrimonio cultural heredado y me
parece totalmente insensato pensar que ni vale la pena atesorarlo, ni debe ser preocu-
pacidn nuestra contribuir en algo a su acrecentamiento. El presente articulo propone
sblo algunas reflexiones respecto de estos temas y tiene mas un caracter ensayistico
antes que un riguroso y pormenorizado estudio de los problemas que se abordan.

El texto y los multimedia

El siglo XX proporcion6 unos cuantos desarrollos tecnoldgicos que “alteraron”
los medios de transmision y conservacion de textos, iméagenes y sonido. Son bien cono-
cidos por todos pero, para que no queden dudas conviene nombrar algunos: el cine, la
radio, la television, la grabacion en sus diferentes variantes. Precisamente son aquellos
que me interesa menos poner en consideracion en este trabajo. Dejando de lado el caso
particular del cine, la radio y la televisiéon siguen participando, en buena parte de lo
efimero, siempre y cuando dejemos de lado acciones individuales y particulares: algu-
nas grabaciones de archivo y aquellas que cada cual puede realizar por su propia cuen-
ta. No es que estas ultimas carezcan de interés; simplemente el documento registrado
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no es responsabilidad de quienes producen el programa que se emite.

Debo decir que acabo de introducir la palabra “documento” de ex profeso; lo
destaco por mas que haya sido evidente. Esta mencion me remite a un texto de Marco
De Marinis, referente importante para avanzar sobre la reflexién acerca del teatro. Su
libro es lo suficientemente estimulante como para que uno vuelva sobre él (aunque este
elogioso comentario carezca de importancia). Y bien, de las consideraciones que el
autor expone en el capitulo VIII (“Notas sobre la documentacion audiovisual del espec-
taculo™), me interesa detenerme precisamente en lo atinente a la palabra citada y a su
"familia” (ya en el titulo citado: “documentacion”, por ejemplo).

Ante todo convendria hacer hincapié en un estado de situacion que tiene su ori-
gen en larelacion del teatro y los medios (soportes) sefialados: teatro llevado al cine (en
este caso se puede hablar con toda propiedad de “registro”); teatro en emisiones radia-
les y televisivas (el registro y su conservacién son aleatorios). Quisiera anticipar, al
respecto, que me importan las consecuencias en cuanto a la recepcion. Que nadie las
desconozca no significa que no merezcan una reflexion, aunque eso si, variando el
angulo. Mal que nos pese si nos enrolamos en una actitud purista, estos dos ultimos
modos de transmisién, mucho contribuyeron a la difusion del teatro; bastaria recordar
la transmisién radial desde los teatros, o el consagrado ciclo “Las dos caratulas”, emiti-
do por Radio Nacional. En cuanto a la television, ya desde sus comienzos entabl6 una
bastante estrecha relacién -cuestionable o no- con el teatro y, en muchos casos, ain
hoy se guardan registros de esas emisiones. Pero, insisto, esto no constituye el centro
de la cuestion, es decir, las alternativas de los soportes y su importancia ante los cam-
bios que los propios nuevos soportes pueden introducir (si alguno cree que no lo
hicieron ya) en las tradicionales formas y modos de comunicacidn artistica.

Ahora bien, el abordaje de esta situacion no pasa, como fue anticipado antes,
por una cuestién de “esencias”. Tampoco atiende a que el registro sea, como propone
De Marinis (De Marinis: 187), algo que s6lo tenga que ver con la funcion documental y
su relacion especifica con el estudioso interesado en el teatro.

Que el teatro quedara registrado como texto fue un logro, aunque sélo fuera
parcial. Que muchas obras actuales no nos permitan contar -por decision de sus pro-
ductores2 con un texto, es una notable pérdida. Y éste es precisamente el punto. (Se
necesita de un texto? Sitanto evolucionaron las puestas, sabemos que un texto no basto
en el pasado, y muchos menos en el presente. Quiero decir: la puesta fue siempre algo
méas que el texto (en distintos trabajos he venido considerando las puestas como un
emergente de muchos componentes, dentro de un enfoque sistémico). ¢Necesitamos,

Vuelvo a utilizar aqui la palabra “productor” no en el sentido habitual de “productor teatral”, sino en el de
aquella persona que crea un producto artistico.
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realmente, otros soportes? ;Acaso les importa a los teatristas? Respuestas afirmativas
como negativas son posibles. Lejos estoy de lanzar propuesta alguna. Me desautoriza,
estimo, el hecho de no ser hombre de teatro. De ahi que insista en que sélo son refle-
xiones ante una situacion que, eso si, no deja de inquietarme.

Como sefialé antes, con un sentido mucho mas acotado, el tema que me ocupa
-el soporte- puede circunscribirse a consideracion de tres aspectos: el texto, la puesta
en escenay, por ultimo, especificamente el problema del soporte. El texto en su validez
actual como disfrute, y también en tanto dejo rastro y es rastro que posibilitoé y posi-
bilita ese disfrute. Lapuesta en escena como hecho efimero, cuyo rastro quiza sea el
recuerdo imborrable de una velada teatral, o una critica limitada, o una reconstruccion
siempre aproximada. Otras tantas posibilidades de fruicion estética. Por ultimo, el
soporte “alternativo” -otro rastro- en cuanto apertura a una reflexion sobre una pre-
tendida esencia del teatro y al desafio de la “reproductibilidad técnica”, para usar con-
ceptos benjaminianos.

El texto

No podemos negar que si de “reproductibilidad técnica” se trata, el texto impre-
so fue y es una de sus manifestaciones mas evidentes. El texto se incluye en este articu-
lo como rescate de una fruicion estética (aisthesis) que también tiene que ver con el
teatro, aun cuando sea un tema controvertido.

El recorrido que hace Catherine Naugrette por la historia del teatro -me referi a
esta obra en otras oportunidades- corresponde sélo a una historia de las poéticas, de
los programas de arte, como diria el fildsofo italiano Luigi Pareyson'. Seria interesante
poder consensuar acerca de esta distincion entre las poéticas, en el sentido al que aqui
se alude (programas), y la estética; esta distincion constituye mi particular punto de
vista. Aquello que parece maés satisfactorio, en el texto de Naugrette, es lo esbozado en
el capitulo tercero, cuando sefiala que hoy en dia “se puede hacer estética teatral a par-
tir de todos los aspectos del teatro: hacer que todo sea estética.” (Naugrette, 2004: 24).
Sélo que al no estar presente una distincion entre aisthesisy poiésis, acaba por trans-
formarse, en un recorrido habitual por las distintas y tradicionales definiciones de la
“estética teatral”. En definitiva, no otra cosa que un resumen de laspoéticas que se han
sucedido a lo largo de la historia del teatro. Esa distincion me parece, entonces, funda-
mental.

Pero retengamos aquello de “hacer que todo sea estética”, que bien viene a
cuento para recuperar al texto -y al disfrute del mismo- en tanto teatro. Porque, llega-

'Remito al lector a otros trabajos mios que encontrara en la referencia bibliografica.
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do a este punto, quiero sefialar, respecto del texto, algo tan obvio como esto: el texto
teatral es fuente de placer estético: el consagrado y tradicional placer por la lectura.
Esto lo sabe cualquiera y resulta hasta grosero tener que reivindicarlo. Valga la reivindi-
cacion como oposicion frente a quienes piensan sélo en la puesta en escena como expe-
riencia teatral determinante o quienes fueron responsables del opacamiento del texto.
No quiero decir mas al respecto... excepto: permitaseme seguir disfrutando del texto.

La puesta en escena

En trabajos anteriores habia dejado un tema pendiente que ni siquiera se con-
creté en las colaboraciones mas recientes publicadas en La Escalera. Una puesta en
escena -eshocé en mas de una oportunidad- se nos presenta, por simple que sea, como
un sistema complejo. Un analisis de la recepcion estética no podria dejar de lado esta
peculiaridad, dado que la recepcion teatral estd movilizando percepciones que involu-
cran obviamente a varios de nuestros sentidos, al tiempo que interesa también a nues-
tra propia poética inmanente, cultural, presupuesta en todo espectador. Esta proble-
maética se hizo evidente en el siglo pasado, a partir del paso al costado del texto teatral
y el consiguiente paso al frente de lo espectacular. De ahi la insistencia en la aisthesis,
yen el complejo disfrute que implica una puesta.

Ahora bien, sabemos de las propuestas del denominado arte efimero en el siglo
XX. ¢Como no considerar que, antes que nada, el teatro, en tanto puesta en escena,
reivindica para si, desde hace siglos, el caracter de efimero? Un analisis desde el punto
de vista de la aisthesis, como vengo proponiendo, no deja de aparecérsenos como
utépico, segun dije antes. Si como espectadores de una puesta sélo tenemos acceso a
una (y sélo una) representacion de una obra, ;como pretender, a partir de ahi, elabo-
rar un juicio cuya validez supere minimamente mi experiencia estética? Experiencia
que, por la misma razén de ser efimera se limita, insisto, a una representacion, a todo
el inestable contexto que le dio marco, etc., etc. Cosa archisabida, por supuesto. Vieja
historia que cualquier critico teatral conoce desde siempre. ‘Asi -sefiala el fildsofo
Mario Perniola-, ante el continuo e imparable transcurrir del tiempo, la llamada a la
forma manifiesta la pulsion de superar el caracter efimero, caduco, perecedero de la
vida” (Perniola: 61). Nocién de forma que, seglin destaca el mismo autor, constituyo,
junto con el concepto de vida, una de las polaridades de la estética del siglo XX. ;Cabe
superar el caracter efimero?

La puesta en escena es casi la esencia misma del teatro. Casi. Se nos impone
como una aisthesis complejay, sobre todo -y es lo que aqui me importa subrayar- limi-
tada vy, reitero, efimera. En tanto hombre de provincia -aun cuando de una ciudad que,
como Mar del Plata, ofrece la oportunidad de mas de doscientos espectaculos por tem-
porada, sean o no especificamente teatrales- no puedo dejar de preocuparme y por eso
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apelo a la crisis, al enjuiciamiento, a la “crisis de una relacion”. Espero poder aclararlo
en lo que sigue.

Una aisthesis alternativa: acercar el teatro al publico

Retomo aqui también un tema que sélo quedd planteado mas arriba y, -como
sefialaba en aquel momento- “desde el lugar de mi absoluta incompetencia”. Me refe-
ria entonces al “problema del soporte”, al tiempo que subrayaba la importancia del
texto teatral que, como bien sabemos, constituyd “el reaseguro frente a lo efimero del
hecho teatral”. Me pregunto si no seria necesario pensar -con referencia al teatro- en
utilizar con mas frecuencia y mayor difusién otros soportes que permitieran acceder a
un tipo de perduracion que la puesta en escena no asegura sea desde el punto de vista
ya mencionado de su permanencia, sea desde el de una mayor llegada a espectadores
marginales y marginados. Dicho esto no en el sentido en que lo plantea De Marinis en
el capitulo sobre la “documentacion audiovisual del espectdculo”. No se trata sélo de
documentar. Eventualmente “documentar” sélo cumpliria con el objetivo de dejar regis-
tro, y esto quiza limitado sélo al &mbito de los estudios teatrales. En rigor, mi reflexidn
apunta a un doble objeto: a) un soporte que nos permitiera disfrutar de una experien-
cia estética, aunque diversamente; b) un soporte que acercara las puestas en escena
que, de otra manera, jamas podriamos apreciar; y esto aun cuando no constituyera
-como es manifiesto- una participacidn en términos de espectadores estrictamente
teatrales. Este es el punto. Insisto: lejos estoy de poder proponer una solucidn siquiera
adecuada a la cuestidn. Por lo demés soportes alternativos existen (filmaciones, videos,
etc.). Pero no pasa por ahi mi preocupacion. Lo que me ocupa es mas bien un tema de
caracter socioldgico, -de socioestética, diria- una cuestion de ensanchamiento de la
base espectacular que posibilite el acceso a ciertos bienes culturales que, de otra mane-
ra, continuaran siendo inaccesibles para una buena parte de los posibles interesados:
los espectadores, en plural, como sefialé al comienzo. Y el disfrute “otro”, diferente. Si
bien es verdad que la alternativa presenta, quiza, algunas dificultades para ser llevada a
la préactica (por razones de orden técnico, economico, de distribucidn, etc.), podria
resultar “saludable” considerarla y aun desde el punto de vista de una politica cultural.
Sabemos que la musica acepté el desafio hace ya casi un siglo: coexisten el concierto y
las grabaciones; existen las 6peras grabadas en video o DVD. Cuestionadas o0 no, mucho
antes las partituras nos legaron una herencia cultural incuestionable. Los mencionados
registros, que los puristas (sean musicos o publico meldmano, en general) aln se
resisten a admitir al menos plenamente, se impusieron indiscutiblemente y seria inau-
dito pensar la musica, y su considerable peso cultural adquirido a lo largo del siglo XX,
sin esos aportes. Por otra parte, no ya desde el punto de vista del soporte, pero si en
consideracion a poner al alcance de publicos alejados de las grandes ciudades,
existieron y existen las emisiones radiales. Y de éstas participd alguna vez el teatro. Fue
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una manera de acercar el “teatro” al pablico (Fabiani, 1996). Porque de eso se trata. Lo
que se pone aqui en consideracion sera una aisthesis en cierta medida diversa, alterna-
tiva; pero, si se me permite, menos elitista. ;Como romper los limites que imponen los
grandes nudcleos urbanos (aun en su propio interior), algunos de cuyos habitantes (y no
todos) pueden disfrutar de espectaculos en sus mas 0 menos imponentes salas, con sus
producciones considerables en términos econémicos y de puesta en escena, con sus
actores y directores famosos, etc., etc.? La aisthesis alternativa no es necesario inven-
tarla; ya estd instalada entre nosotros. Laimpuso el cine, la television, el home theatre,
o lo que esté en ciernes.

El soporte alternativo

Apliguemos un esbozo de enfoque de pretension sistemicada las tres opciones
consideradas: texto, puesta en escena, “soporte alternativo” (y digo esbozo porque una
presentacion completa escaparia a los limites de este trabajo y a mis propios alcances).
Si consideramos que los componentes de una perspectiva de sistema social podrian li-
mitarse a cuatro (los componentes de los subsistemas bioldgico, econémico, politico y
culturaP) sefalaria que:

a) aquello que tiene que ver con el texto es una relacion de orden individual
(entiéndase aqui la relacion texto -subsistema cultural- / individuo -subsis-
tema biol6gico). Pero como no se puede dejar de lado la difusion de los textos,
por lo tanto, también debe considerarse lo social, vale decir la instancia supe-
rior del sistema social.

b) en lo atinente a lapuesta en escena, atenderiamos al subsistema biolégico en
tanto pluralidad de individuos (una puesta se justifica en tanto haya productores
y espectadores) y asimismo al subsistema cultural. En otra oportunidad consi-
deré a la puesta en escena en tanto sistema complejo.

c) latercera instancia (llamémosla de “soporte alternativo”) alude tanto a lo indi-
vidual como a lo social: supongamos un soporte en video o DVD, la posibilidad
de acceder a su posesion individual o, por ejemplo, su proyeccién ante un
grupo de espectadores. La “alternativa” presenta, pues, un doble atractivo, valga
la reiteracion: lo individual y lo social. Esto aporta interés.

Al respecto remito al lector a diversos trabajos de Mario Bunge en los que se aborda la perspectiva sistemi-
ca.

En trabajos posteriores Bunge introduce el concepto de dinamismo, en orden a la dindmica del sistema. A
titulo de ejemplo, el dltimo libro de este autor en que aborda estos temas y que ha llegado a mis manos:
Bunge, Mario. Mitos, hechosy razones. Ver referencia en la bibliografia.
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Desde el punto de vista del subsistema econémico destacaria:

a) en el caso del texto todo cuanto es conocido respecto de su produccion,
difusion y accesibilidad.

b) respecto de las puestas, también estamos en un terreno conocido, pero me
permito sefialar algunos inconvenientes: gastos de produccién que, en el caso
del teatro “profesional”, suelen ser considerables y que, como sabemos, estable-
cen una importante diferencia respecto de elencos no profesionales de escasos
recursos; acceso a salas, sea para quienes generan el espectaculo como para
quienes deben abonar una entrada en salas importantes (cito el caso concreto
de Mar del Plata, en donde, en la temporada de verano, los elencos locales care-
cen de medios para acceder a las salas céntricas mas importantes, y a las que
tampoco tienen acceso de invierno porque permanecen cerradas); gastos de
desplazamiento sea para los elencos (no siempre las grandes producciones lle-
gan al interior), sea para el publico de las provincias que, salvo aquel de mayor
poder econdmico, nunca tendra acceso a una puesta en los grandes centros
urbanos; y digo etcétera para no fatigar. No cabe sino pensar, en muchas cir-
cunstancias, en una verdadera marginacion econémica (con o sin connotacion
ideoldgica, segun los casos).

Consideremos ahora el componente politico. Aqui cabria establecer una distin-
cion que s6lo menciono a titulo de ejemplo: me refiero a politicas publicas y privadas.

a) tanto desde el punto de vista del texto cuanto desde los soportes alternativos,
es muy factible establecer politicas de difusién cultural -a través de un soporte
alternativo- que permitan llegar a un amplio sector de la poblacion. Sabemos de
las bibliotecas, de las videotecas, cinematecas, etc. Esto es posible a un costo
quiza no muy elevado, o por lo menos a los fines de una recomendable inver-
sién en politica puablica.

b) desde el punto de vista de las puestas y su posible circulacion (barrios, ciu-
dades del interior, otros paises), todo esto significa un costo mucho mayory dis-
minuye notablemente las posibilidades de generar politicas culturales en paises
como los nuestros. Sabemos, en lo que concierne a las instituciones oficiales, lo
dificil que es desplazar elencos (elencos y puestas como se proponen en el
Teatro San Martin, el Nacional Cervantes, el de la Comedia de la Pcia. de Buenos
Aires, etc., bastarian como ejemplos).

Respecto del componente cultural podria extenderme mucho méas en cuanto a
sus consecuencias, pero creo que los ejemplos citados bastan como para sacar a luz las
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mas que evidentes. De ahi entonces que haya puesto en consideracion en el presente
trabajo esto que denominé “alternativa™; una crisis de la relacién entre la habitual
fruicidn estética y el teatro, entre la aisthesis individual y social, entre el modo de pro-
ducir bienes culturales y la posibilidad de disfrutarlos. Dejé expresamente de lado con-
sideraciones econdmicas mas especificas acerca del “soporte alternativo”. No es campo
de mi competencia. En rigor, tampoco lo son las politicas. S6lo queria, hoy y aqui,
plantear el problema.

En pocas palabras: quedarnos con que el teatro, en su supuesta “esencia”, debe
ser entendido y disfrutado siempre como “puesta en escena”, acotada a un lugar y tiem-
po determinados, condena a muchos a la marginacion estética y cultural. En los tiem-
pos que nos tocan vivir seguimos asombrandonos con las nuevas tecnologias, entién-
dase aquellas que nos brindan posibilidades artisticas y de comunicacion de productos
artisticos. Por ahora, s6lo el texto sigue rescatandonos parcialmente de lo efimero del
teatro, proporciondndonos una aisthesis menos limitada (en lo que concierne a su
difusion), una difusién mas vasta y un acceso siempre posible a las distintas culturas.
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El objeto en la produccion teatral acrata

Carlos Fos'
Resumen

El teatrofue un instrumento de gran importancia para el movimiento anar-
quista. En este caso seprofundiza la tarea del titiritero Sansiez, que recorrid especial-
mente el litoral argentino con su creacion el ‘Dr. Sinomiento” Utiliz6 el mondlogo
para ensefiar la doctrina acratay el compromiso que debia tomar quien la aceptara.
Miproposito es rescatar la labor cultural de los anarquistasfuera de las grandes ciu-
dadesy suparticularforma deproduccion.

Palabras clave: anarquismo- teatro de objetos

Abstract

Theatre ivas a very important instrumentfor the anarchist mouvement. The
puppeteer Sanziez travelled along the argentinian coast with his work ‘Doctor
Sinomiento’’ He used the monologue to teach anarchist doctrine and the compromise
itaroused.My intention is to recover the cultural work ofthe anarchists awayfrom the
big cities and theirparticular culturalproduction.

Key words: anarchism; theater of objects

Una sociedad popular, amorfa, fluida y heterogénea como era la argentina de los
primeros afios del siglo XX, fue estructurandose en torno de las organizaciones celulares
propiciadas por el anarquismo. Para esta sociedad la posibilidad de destruir el orden exis-
tente y hacer una sociedad nueva sin ley ni autoridad, sin patrones y sin Estado era tan
atractiva como aquella propuesta mas amplia de construir un mundo cultural paralelo,
centros de discusion, periddicos y escuelas, donde se forjara la cultural y la moral de unos
trabajadores capaces de rechazar las apelaciones cada vez mas enérgicas del Estado.

La cultura (en su sentido mas general) sera para el anarquismo una cuestion medu-
lar, al punto de que algunos autores han sostenido que “nunca, ningin movimiento le
otorgd tanta importancia”. Subsidiaria de esta especificidad fue la intensa labor educati-
va, literaria, periodistica y propagandistica desarrollada desde ambitos como los centros y

'Historiador y Antropélogo. Subdirector del Centro de Documentacién Teatral del Complejo Teatral de la
Ciudad de Buenos Aires, cfos@teatrosanmartin.com.ar
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circulos sociales, bibliotecas, escuelas racionalistas y grupos filodramaticos, y difundida a
través de folletos, libros, periddicos y publicaciones varias. Una labor que acompafio
aquella otra mas estrictamente politica y a partir de la cual los anarquistas construyeron
una aparato simbolico y ritual con una identidad bien definida y vinculada al mundo del
trabajo cuya funcion fue fundamentalmente crear-inventar una tradicion histdrica (las
luchas del pueblo oprimido) y determinar cual era el espacio propio y cuales los limites;
quiénes los aliados y quiénes los enemigos

Como expresaba Malatesta:“somos -casi holgaria repetirlo-partidarios de la
instruccion integral del hombre. Estamos firmemente convencidos de que ella es la base
maés firme de la evolucion, la que hara posible lavida anarquica y que serd el acicate prin-
cipal de la revolucion. Cuanto mas sepan los hombres, més se libertaran de sus atavismos
y se emanciparan unos de otros

Sin embargo, este intento de generar un espacio cultural alternativo no alcanzo el
grado de radicalizacion que los libertarios si consiguieron a través de las huelgas, las movi-
lizaciones y la lucha ligada inmediatamente al mundo del trabajo; lugar desde donde la
propuesta identitaria por ellos propiciada cristalizé en una forma mas definida, pero no
por eso, menos efimera. Tanto la propuesta cultural como la ideoldgica y la politica movi-
lizada por las vanguardias &cratas rioplatenses (y con ella los valores, las representaciones,
las actitudes y las opiniones por estas movilizadas) se vieron afectadas por los limites y las
presiones hegemonicas a medida que desde las clases dominantes los mecanismos de
gestacion de consenso se fueron articulando por sobre el dominio como coercion o repre-
sion estatal.

Es necesario entender como las elaboraciones doctrinales del anarquismo en el
campo de la politica fueron perdiendo peso a medida que el mensaje del Estado se hizo
mas organico y coherente y con él las instituciones encargadas de transmitirlo, al mismo
tiempo que nuevo actores, como la industria cultura! y los medios de comunicacion, se
fortalecian en el campo cultural ofreciendo nuevos modelos de integracion a aquella
sociedad multiforme y fragmentada.

Un papel fundamental en la produccién cultural libertaria tuvieron los titiriteros.
La mayoria de ellos provenian del ala no acuerdista espafiola y se habian formado
pedag6gicamente en latradicion de Ferrer Guardia y Malato. Su accionar se intensifico a
partir de las represiones sistematicas que los gobiernos de la reaccién llevaron a cabo
desde los ultimos afios de la década del veinte. Hemos encontrado sus rastros en el camino
de las viadas convirtiéndose en peregrinos de la fe acrata. El mondlogo era usado como
vehiculo de formacion del obrero que se acercaba a la improvisada tarima que montaba a
base de latas y maderas facilmente plegables y de mdultiples y originales funciones. En el
mono cabian los enseres que se convertian rdpidamente en objetos que enriquecian la
funcién, no concebida como representacion pasatista sino como un ritual de transmision
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je vida, una vida entendida como entrega al otro y a la causa revolucionaria.

Emilio Juarez Sansiez fue una de estas figuras anénimas que dedic6 treinta afios a
transitar los pueblos del litoral y del norte de Buenos Aires creando un titere que trocé en
ilter ego y que animo cuanta causa revolucionaria requiriera su presencia.

Sansiez habia sido abogado en su Barcelona natal pero dejé su como estudio para
defender a los obreros de las minas agredidos por la prepotencia patronal. Rapidamente
pasé a formar parte de las filas libertarias de la zona integrando el plantel de la Escuela
Moderna de Tarragona. Cuando tres de sus compafieros de lucha fueron ahorcados y
exhibidos en el camino real como ejemplo para el campesinado en armas debi6 huir y
México fue su primer destino. Alli fundd una escuela racionalista y se inici6 en el arte de
la construccion y manipulacién de objetos.

Con Rafael Cinto, un compafiero de lucha, decidio6 dirigirse a Buenos Aires con la
esperanza de ingresar en la escuela racionalista de Berisso que era reconocida en el
movimiento por su tarea formadora y la calidad ética de sus docentes.

Ya en Argentina se desempefia en la citada institucién creando el area de dra-
maturgia de los objetos. Mas de doscientas piezas son representadas bajo su direccién y
varias de ellas son producto de la creacién colectiva de los alumnos guiados por su
inspiracion.

Desatadas las luchas portuarias en el litoral abandona la zona platense para radi-
carse en Rosario, donde fundara tres circulos de efimera vida y finalmente se unira a la
FORA local.

Desde el centro obrero desempefiard un papel trascendental en la difusion del
ideal anarcosindicalista en la region del litoral a través de mondélogos de claro contenido
tedrico que expondra mediante el personaje surgido de su imaginacion: el doctor
Saturnino Sinomiento.

Este titere de mediano porte lo acompafié en los pequefios villorrios y en las salas
de los centros y sindicatos libertarios desplegando con una voz aguardentosa y estridente
ala vez los conceptos mas complejos del movimiento.

Es mi deseo en este ensayo recuperar esas palabras perdidas por la desidia de los
que celebran modelos hegemadnicos y silencian la voz de las expresiones que escapan a
los mismos. Y en este caso quiero sumar mi admiracién por Sansiez que ya anciano me
dio la oportunidad de compartir largas charlas en las que no so6lo se transporté a un dis-
tante pasado sino que se mostré dispuesto a seguir ofreciendo su arte en pos de cambiar
la realidad que describia como “excremento de la burguesia lacaya”

Pero antes de seguir avanzando en este andlisis es necesario precisar la visién acra-
ta.
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Para comprender la propuesta anarquista es indispensable tomarla en la especifi-
cidad de sus rasgos constitutivos. Mas que un sistema de ideas absoluto, un corpus doc-
trinario cerrado o una teoria sistematica de la sociedad, puede definirse como un “prin-
cipio o teoria de laviday la conducta” cuyo fundamento axiolégico es la libertad. El his-
toriador anarquista Rudolf Rocker (quien desarrolld6 una concepcién sistematica de la
evolucion del desarrollo del pensamiento anarquista hacia el anarcosindicalismo) afirma
que el anarquismo no es "un sistema social fijo, cerrado, sino una tendencia clara del
desarrollo histdrico de la humanidad, que, a diferencia de la tutela intelectual de toda insti-
tucién clerical y gubernamental, aspira a que todas las fuerzas individuales y sociales se
desenvuelvan libremente en la vida”(Rocker, 1988:p.31). Ni siquiera la libertad es un con-
cepto absoluto, sino sélo relativo, ya que constantemente trata de ensancharse y de afec-
tar a circulos mas amplios, de las mas variadas formas. Para los anarquistas, la libertad no
es un concepto filosofico abstracto, sino la posibilidad concreta de que todo ser humano
pueda desarrollar plenamente en la vida las facultades, capacidades y talentos de que la
naturaleza le ha dotado, y ponerlas al servicio de la sociedad. Cuanto menos se vea influi-
do este desarrollo natural del hombre por la tutela eclesiastica o politica, mas eficiente y
armoniosa se volvera la personalidad humana, dando asi buena muestra de la cultura inte-
lectual de la sociedad en que ha crecido.

Unas de las expresiones mas claras que definen el comportamiento acrata lo dijo
Bakunin:

“Soy un amante fanatico de la libertad, considero que es la Gnica condicion bajo
la cual la inteligencia, la dignidad y la felicidad humana pueden desarrollarse y crecer; no
la libertad puramente formal concedida, delimitada y regulada por el Estado, un eterno
engafio que en realidad no representa otra cosa que el privilegio de algunos fundado en
la esclavitud del resto; no la libertad individualista, egoista, mezquina y ficticia ensalzada
por la Escuela de J.J. Rousseau y otras escuelas del liberalismo burgués, que entiende que
el Estado, limitando los derechos de cada uno, representa la condicion de posibilidad de
los derechos de todos, una idea que por necesidad conduce alareduccion de los derechos
de cada uno acero. No, yo me refiero a la Gnica clase'de libertad que merece tal nombre,
la libertad que consiste en el completo desarrollo de todas las capacidades materiales, inte-
lectuales y morales que permanecen latentes en cada persona; libertad que no conoce
mas restricciones que aquellas que vienen determinadas por las leyes de nuestra propia
naturaleza individual® y que no pueden ser consideradas propiamente restricciones,
puesto que no se trata de leyes impuestas por un legislador externo, ya se halle a la par o
por encima de nosotros, sino que son inmanentes e inherentes a nosotros mismos, con-
stituyendo la propia base de nuestro ser material, intelectual y moral: no nos limitan sino
gue son las condiciones reales e inmediatas de nuestra libertad (en Chomsky,1970)

En sentido negativo anarquia puede comprenderse como lo “contrario a la autori-
dad” o, en una primera aproximacién mas compleja, como “la ausencia de poder”, como
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una serie de relaciones sociales autoritarias permanentemente asimétricas”. Ahora bien,
esta asimetria se convierte en poder cuando se institucionaliza en estructuras y cédigos
de comportamiento jerarquicos, es decir, cuando la autoridad relativa pasa a ser una fun-
cién separada de la sociedad, mediada e impuesta por grupos sociales particulares y no
un “intercambio simbolico” general y equitativo entre los individuos en y con la comu-
nidad “por el cual nadie se ve determinado en su comportamiento mas de lo que puede
determinar él mismo el comportamiento del otro, y asi reciprocamente”. (Zemelman,

2000:p.109)

La anarquia se presenta como un principio organizativo basado en la reciprocidad
generalizada y la autonomia del sujeto de la accion radicalmente opuesto a la estruc-
turacion jerarquica de la sociedad cuyo principio seria la dominacion y su nicleo especi-
fico larelacion politica mando/obediencia. La cultura politica anarquista se constituye asi
formando parte de un imaginario antijerarquico que, a lo largo de la historia, ha actuado
como contrapeso individual o colectivo frente a la imaginacién hegemonica.

Y serd la lucha contra el pensamiento jerarquico uno de los temas mas frecuentes
en los mondlogos de Sansiez. En 1923, en pleno debate sobre la intelectualidad en el seno
del anarcosindicalismo, se presenta el doctor Sinomiento en la sala “Dignidad” del sindi-
cato de portuarios en Rosario. Luego de una payada que se refirié a las recientes huelgas
el silencio respetuoso gané el local y comenzé el mondlogo titulado “No digas dedicate a
la accién directa”. El punto elegido no fue azaroso ya que se interpretaba equivocada-
mente y los lideres sindicales solian instruir con dubitativos y esquivos principios a los
militantes y éstos expresaban su descontento ante el desconcierto que habilitaba la apari-
cion de la violencia. Finalizé Sansiez los saludos de rigor y su complemento-objeto
arremetié con logica irrebatible:” La accion directa es la simbolizacion del sindicalismo
actuante. Esta formula es representativa de la batalla librada a la explotacion y a la opre-
sion. Proclama, con nitidez, que lleva en ella el sentido y la orientacion del esfuerzo de la
clase obrera en el asalto librado por ésta, sin respiro, al capitalismo.

La accién directa es una nocién de una nitidez tal, de una evidencia tan limpida,
gue ella se define y se explica por su propio enunciado. Significa que la clase obrera en
reaccion constante contra el media actual, no espera nada de los hombres, de las poten-
cias o de las fuerzas externas a ella misma, sino que ella crea sus propias condiciones de
lucha y saca de ella misma sus medios de accion. Significa que contra la sociedad actual
gue no conoce mas que el ciudadano se yergue desde ahora el productor. Este, habiendo
reconocido que un agregado social esta modelado sobre su sistema de produccién, decide
atacar directamente el sistema de produccidn capitalista para transformarlo, eliminar el
patrén y conquistar asi su soberania en el taller, condicién esencial para gozar de la ver-
dadera libertad.

Ustedes deben comprender con claridad lo que digo. Muchos encantadores de ser-
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pientes vendran a venderles cuentas de colores instandolos al espontaneismo pero no se
tentaran.”

Era la primera vez que muchos de esos rostros curtidos estaban en presencia de
un titiritero y la sorpresa inicial troc6 en admiracién ante el discurso sin grietas que
escuchaban. Por primera vez y sin recurrir a textos que no todos podian consultar (ya que
algunos no sabian leer y escribir aiin) la definicion de accién directa les llegaba nitida-
mente. Sinomiento siguid:”La accion directa desarrolla el sentimiento de la personalidad
humana al mismo tiempo que el espiritu de iniciativa. En oposicion a la flojedad
democratica, que se satisface de los gregarios y los borregos, ella sacude la modorra de los
individuos y les despierta la conciencia. No regimenta ni matricula a los trabajadores. Por
el contrario, despierta en ellos el sentido del valor y de su fuerza, y las agrupaciones que
se constituyen bajo su inspiracién son conglomerados vivos y vibrantes donde, por su
propia gravedad, de su inmovilidad inconsciente, el nimero no hace la ley del valor. Los
hombres de iniciativa no se sienten asfixiados y las minorias existentes (y siempre las ha
habido), que son elemento de progreso, pueden manifestarse sin trabas y por su esfuer-
zo de propaganda llevar a cabo la obra de coordinacién que precede la accién.

La accion directa tiene, como consecuencia, un valor educativo sin par: ensefia a
reflexionar, a decidir, a actuar. Se caracteriza por la cultura de la autonomia, la exaltacién
de la individualidad, el impulso de iniciativa del cual es la levadura. Y esta sobreabun-
dancia de vitalidad, de expansion del “yo”, no tiene nada contradictorio con la solidaridad
econdmica que une a los trabajadores entre ellos porque lejos de ser opuesta a sus intere-
ses comunes, los concilia y los refuerza: la independenciay la actividad del individuo s6lo
pueden florecer en esplendor y en intensidad cuando se sumergen las raices en el suelo
fecundo de la entente solidaria.”

En el periédico “La luz humana” se registré esta actividad con palabras muy elo-
giosas. “El sabado asistimos a la velada realizada en el sindicato de portuarios y debemos
decir con alegria que por fin alguien escuch6 nuestro pedido. Basta de cuadros filo-
draméaticos mediocres sin formacién ni informacién que tan sélo aburren y confunden a
las masas obreras. En esta ocasion el compafero Sansiez nos presentd a su amigo el doc-
tor Sinomiento una creacién sin par que iluminé sin discursos estentoreos ni petulantes
a los asistentes. Nadie ya podra decir que no comprende el término accién directa. No fue
necesario el humor propio del bataclan para que la atencién no decayera. Saludamos a
esta expresion artistica genuina del movimiento libertario y esperamos verlo nuevamente
en cada lucha acercandonos su pristina palabra” (Diario La luz humana N°4, junio 1923)

Algunos meses después Sansiez se presentd en varias localidades del norte
santafesino. La Forestal con su insaciable voracidad no sélo extraia el tanino sino la salud
de los trabajadores y la brutal represion de la policia brava local a sueldo se hacia sentir.
Se imponia rescatar la mistica del militante y alli el doctor Sinomiento dijo:”Subrayar el
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papel de los militantes obreros es reconocerles una importancia nada anecddtica y si
histérica. Lo que era verdad respecto a la importancia historica del militante en los tiem-
pos del movimiento obrero clasico embrionario, los es ahora y hasta mas en lo que
concierne al militante de la época actual cuando nuevos progresos tecnolégicos convul-
sionan las estructuras sociales y traen nuevas capas de asalariados, siempre mas grande
para que tomen parte en el conflicto social. Bajo trazos diferentes y menos homogéneos,
el militante es siempre un actor histérico de primer plano.

Y sin embargo las cosas distan mucho de ser simples. Serd un error creer que igual
que el hombre que hace laguerra puede y debe ser llamado soldado, también el que toma
parte en el movimiento obrero, donde quiera que lo haga, puede y debe ser llamado mi-
litante. No es un conscripto ya que lo que hace lo hace deliberadamente. Es un hombre
comprometido.

El militante aparece, fundamentalmente, como un rebelde, en el que la dificultad
de ser, la impotencia de ser lo que quisiera ser lo conducen a buscar un significado pleno
de la vida en la accion con los otros, en su dedicaciéon hacia los demas, asumiendo emo-
cionalmente sus dificultades y sus sufrimientos. Se trata de una simpatia transformada en
obsesion, en dominacién y pueda que en teoria y en celoso despotismo. Como el
emprendedor, al que tanto se asemeja, el militante es un intro-determinado que se aferra,
algunas veces desesperadamente, a algunas verdades que él estima fundamentales (Dios,
el bienestar del hombre, la justicia, etc.) de lo que hace derivar, quizas en forma poco afor-
tunada sus reglas de conducta, sus elecciones y sus prioridades. En el limite, sobre todo
cuando es joven, cuando no esta gastado por la lucha o desilusionado del ejercicio del
poder, cuando no tiene todavia una familiay por ende no tiene miedo de hacer sufrir a los
suyos las consecuencias de sus acciones, a menudo el militante es un fanatico que coloca
la realizacion de sus objetivos por encima de toda consideracion en los hombres, obnu-
bilado por los fines y ciego en cuanto a los medios”.

En sus memorias inéditas dice Fausto Gioda, dirigente libertario y obrero de La
Forestal:"Una tardecita luego de otra jornada agotadora esperdbamos animar a los com-
pafieros con un par de cantores que solian tocar en Santa Fe. Pero la policia los habia
arrestado por “perturbar el orden” por lo que a regafiadientes acepté que los reemplaza
Sansiez con su mufieco. No entendia que este tipo de representaciones mas utiles para
nifios sirviera para rudos hombres hacheros. Méas equivocado no podia estar. Llegé tem-
prano con su mono a cuestas y comenz06 a preparar su funcién. Nos pregunté por las
condiciones del sindicato y el tipo de accién que realizabamos haciendo hincapié en la
capacidad de compromiso de la militancia. Y cuando los compafieros se sentaron en el
suelo debajo de dos grandes arboles donde colgamos luces empez6 el doctor Sinomiento
ahablar. Me piante el chiripd al sentir esas frases tan profundas pero al mismo tiempo sen-
cillas y sentidas. Tuvo que repetir tres veces y en distintas locaciones el mondélogo. Y
como lo querian mis curtidos hacheros, miraban embobados al mufieco y le preguntaban
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cuando no entendia como si fuera una persona. Un afio después, cuando querian fusilar
a tres luchadores y yo buscaba desesperadamente un abogado se me acercaron varios y
con timidez me decian que lo llamara al doctor Sinomiento.”

Sansiez emprendié la ruta del tren y en las viadas solia entretener didacticamente
a sus ocasionales acompafantes. En uno de esos viajes recalé en Diamante y particip6 de
numerosas veladas en circulos y sindicatos locales. Alli estrené un mondélogo que tituld
“Masas conscientes” y en el que el doctor Sinomiento espresaba:”ElL movimiento obrero
era igual a estas fuentes que van por debajo de tierra y quedan invisibles durante un largo
espacio. El halito de las masas esta en efecto, sujeto a desanimos periddicos. La obra inte-
rrumpida tenia que ser reemprendida de nuevo por los militantes mas conscientes y mas
obstinados que sus hermanos. A pesar de las decepciones y las marchas en retroceso su
perseverante coraje permitio la unién de esfuerzos que resultaban airosos a pesar de las
circunstancias econdémicas adversas y a la resistencia de algunos individuos cuya incom-
prensidn explica la permanente iniquidad.

Los militantes obreros tienen una importancia que nos es anecdotica sino histori-
ca: ellos encarnan los sentimientos, las revueltas y las esperanzas de tantos oscuros tra-
bajadores que forman las masas laboriosas.

Los militantes obreros han sido, a la vez, intérpretes y creadores; porque todo
hombre de accion no es nunca ni completamente libre ni completamente esclavo; vive en
su tiempo y de su tiempo, pero si su humanidad es profunda, el descubre en ella la vision
de los mafianas posibles y entre los cuales escoge.

La voluntad del militante habiase sumergido en lo profundo de las pruebas
sufridas por él y los suyos; se surtia del vigor que le ofrecia el espectaculo de la miseria
humana total porque era igualmente espiritual y material. Su accién eficaz se inspira en
su acuerdo con las masas. Pero algunas veces los militantes deben obrar contra la co-
rriente y decir valientemente a las masas las verdades que irritan.

Ante todo rindamos homenaje al militante medio que ha sido siempre la cantera
inagotable de la FORA. Por lo general sus nombres no aparecieron nunca en las publica-
ciones y apenas en las ndminas de los congresos. Su medio ambiente eran las secciones
de oficio, los locales de los sindicatos, las asambleas, las comisiones de Junta encargadas
de recibir las quejas de los obreros atropellados, las mesas de cotizacion, los comités de
huelga, las reuniones déonde discutian con los patrones sobre la solucién de un conflicto
o de reivindicaciones y sus aspectos técnicos. En tiempos normales creaba a estos hom-
bres, en cantidades considerables, la misma lucha, la oportunidad que daba ésta al espon-
taneo y al hombre de buena voluntad. Pero sobre todo creaba riqueza militante el repu-
dio tradicional al dirigismo y al cargo retribuido. Situados cerca del puro cotizante y el
adherente de aluvion representan el alma de la organizacion, su sistema nervioso, sus
vasos sanguineos.
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Hay a continuacion los militantes que podriamos llamar de primera fila. Proceden
de la cantera aludida del movimiento obrero organizado y ocupan los altos cargos de
responsabilidad en las Federaciones Locales y comités confederales. No son una clase
diferente habida cuenta de que acuden diariamente a la fabrica, campo o mina y realizan
su abnegada tarea fuera de las horas de labor.

Al mismo tiempo que los tedricos oficiales del socialismo se mostraban y mues-
tran tan impotentes, unos hombres ardientes, animados de un sentimiento de libertad, de
vigor prodigioso, tan ricos en amor al proletariado como pobres en formas escolasticas, y
que sacaron de la practica de las huelgas una concepcion clarisima de la lucha de clases,
lanzaban al socialismo por la nueva via que debe recorrer hoy.”

Las disputas internas en el movimiento libertario llevaron a posiciones irre-
ductibles. Los que denostaban a los intelectuales prevenientes de la burguesia ganaban
adeptos ante la radicalizacion operada como reaccion a la represion constante. En el
Congreso realizado en la Casa Suiza en junio de 1928 Sansiez particip6 con un monoélogo
en el que volvia a referirse al concepto de militante pero especialmente respondia al ala
beligerante libertaria con un claro perfil antibélico. Es este un fragmento de su mondélogo
"Pensar la guerra”:”Entre la masa obrera y el sindicato no hay esa solucion de continuidad
que abre un abismo entre la masa electoral y sus representantes politicos. Sindicados o no
siguen mezclados en el tallery en la vida cotidiana; no se distinguen mas que por su grado
de combatividad. La lucha es la que hace la seleccion. Los mas valientes van a la cabeza,
expuestos a los golpes, para defender, no sus intereses personales, sino los de todos. La
fuerza de los sindicatos revolucionarios dimana, pues, Unicamente, de las cualidades
morales de los sindicatos. No pueden prometer a los que les siguen, como hacen los par-
tidos puestos y sinecuras en el Gobierno que tratan de conquistar. Pero la masa, que los
ha visto actuar, los sigue por instinto. Y esta masa obrera, contrariamente a la masa elec-
toral, es capaz de juzgar. Las cuestiones de los sindicatos son las de su misma vida, y tiene
competencia para hablar de ellas. Es, sin duda, como toda masa, pesada y torpe; pero
cuando los sindicatos, que son las minorias conscientes, se dirigen a ella en un momento
critico, esta siempre dispuesta a responder a su llamamiento. La experiencia ensefia que
las huelgas ponen en pie, como un solo hombre, a todos los obreros, cualesquiera que
sean su religion y credo politico. Como esos circulos concéntricos que produce una
piedra al caer en una superficie de agua, cada sacudida de la clase obrera actda, por
propagacién molecular, sobre la masa de los proletarios.

Sin embargo, el trabajo de propagandistas no puede ser posible sin la ayuda de los
adeptos anarquistas de cada pueblo, que contribuyen a mantener viva la doctrina; son los
llamados obreros conscientes dedicados con austero fervor a la causa que no prueban el
alcohol, no fuman, no juegan, que nunca pronuncian la palabra Dios y que viven con sus
comparieras con las que no las unen lazos religiosos o legales de ningun tipo. Gentes como
éstas le dan al movimiento su fuerza y su continuidad y también soportan las represalias
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de sus actividades. En algunas ocasiones se entregaron a postulados y doctrinas todavia
mas irreconciliables. Frecuentemente aparecen anarquistas cuya austeridad y sobriedad
son ejemplares, siendo muchos de ellos vegetarianos y abstemios. Estos militantes, al
mismo tiempo que basan sus convicciones en argumentos racionales, poseen la fe sufi-
ciente para llevar una vida dedicada con tanto fervor a la causa, que se puede comparar a
la de los frailes y los misioneros de la Iglesia Cristiana.

Conoci a un hombre que abandond su tarea de abogado burgués para entregarse
al movimiento. Cultivaba sus tierras, y por la noche partia a través de los campos a pie
para no cansar a su muia que debia trabajara al dia siguiente, recorriendo caminos
pedregosos, de uno a otro pueblo, predicando el evangelio proletario y organizando a los
campesinos. Habia fundado con su propio dinero una escuela en la cual una hija suya era
maestra. Al mismo tiempo que llevaba en la lucha contra los ricos explotadores, la lleva-
ba contra el cura. Pero en esta region él era quien, por su altura moral, sabia calmar los
impetus de la cdlera y el furor del odio.

No todo hombre y toda mujer es militante, todo encontrandose ellos, involucra-
dos en los conflictos ocasionales del movimiento social, éste siendo considerado en el sen-
tido de movimiento revolucionario. El que pega una vez un pasquin, vende un periédico,
gue participa en una rifa huelguistica, que participa, inclusive en un piquete de huelgay
hasta el que muere en la lucha no es por ello, un militante contrariamente a los que
algunos teoricos piensan. Es la continuidad en la accion la que lo define, su compromiso
extendido en el tiempo. Un militante no es el obrero que toma parte, ocasionalmente, en
un movimiento que acepta una sola vez funciones temporales en un organismo mas o
menos estabilizado. Militante es sinénimo de continuidad. En efecto, para que el actor se
mude en militante, no es necesario que la accién quede en un episodio.

Hay dos caminos obvios para la accién directa contra la guerra, un motin para los
gue luchan, una huelga para los trabajadores que son solidarios con los que luchan. De
hecho un motin contra la guerra es escasamente posible. Los amotinados, de costumbre,
han estado protestando contra su estdndar de vida més pronto que su manera de vivir,
contra aquéllos que dan 6rdenes para matar en lugar de hacerlo contra las mismas
ordenes. El motin es, después de todo, una rebelion de hombres armados. Un hombre
armado no abandona su arma. Un soldado, dijo Swift, es “un bruto alquilado para matar”
y una vez se ha dejado él mismo alquilar (o es conscripto) para matar, resulta duro para
él el parar de matar y volver a ser de nuevo hombre; si lo hace, inmediatamente deja de
ser un soldado y su protesta deja de ser motin. Los ex soldados pasan a ser, a menudo, los
mas resueltos pacifistas una vez abandonan el uniforme. “Si mis soldados aprendieran a
pensar - decia Federico el Grande- ninguno permaneceria en las filas”. Pero a los solda-
dos se les ensefia muy cuidadosamente a no pensar. E inclusive si lo hacen, el motin difi-
cilmente seria la solucion, ;como puede la violencia destruir a la violencia?

64



LA ESCALERA Ne 16 - Afio 2006 Fos: 55-68

Una huelga contra la guerra resulta mas posible, dado que las clases trabajadoras
no estan comprometidas para la guerray que ellas tienen una larga tradicion en la accién
huelguistica. Pero lo que resulta duro es que la izquierda -socialista, comunista y anar-
quista-, tiene un récord de guerra muy chocante. La gente que estd preparada para dirigir
alos obreros de huelga en huelga para el logro de mejores salarios no desea hacer la huel-
ga para el logro de mejores salarios no desea hacer la huelga contra sus dirigentes para la
paz y muchas huelgas durante tiempos de guerra se han considerado, no para prevenir la
guerra sino para prevenir a los gobernantes y a los patronos para que no usen la guerra
como uha excusa para incrementar la disciplina y disminuir los salarios. Cuando una huel-
ga se manifiesta abiertamente contra la guerra es, casi siempre, contra una guerra en par-
ticular, no contra toda guerra, e inclusive cuando es contra toda guerra, también es con-
tra las guerras nacionales y no contra la guerra civil también. Pero ambas son guerras -
una guerra vertical entre clases sociales es lo mismo que una guerra horizontal entre
comunidades separadas dentro de una misma sociedad. Guerra es sélo uno de los nom-
bres de la violencia masiva organizada. Pero la desaprobacién de la izquierda contra la
guerra horizontal se halla, muchas veces, en proporciéon directa con la aprobacién de la
guerra vertical y viceversa; mientras una guerra diagonal puede confundirse como una
guerra patriota o una guerra de clases, siendo cualquiera aprobada. El hombre que no
luchara contra el enemigo en el extranjero luchara contra el enemigo en casa, y el hom-
bre que no luchara contra el enemigo en casa luchara contra el enemigo en el extranjero.
Laizquierda tan voluntariosamente como la derecha en el evento, y tan a menudo de una
manera como de otra, ellas terminan luchando del mismo lado. Mucha gente hace oposi-
cion al uso de la violencia en teoria pero mucha gente usa la violencia en la practica y
nadie que haga deliberadamente uso de la violencia, dificilmente se opone a la guerra.”

Los sectores radicales se enfurecieron y comenzaron a abuchear los comentarios
de Sansiez y el final de su actuacién fue dificilmente audible. Sin embargo persistio en su
posicion y un mes mas tarde se present6 en la velada del Ateneo Cultural del Sur en Bahia
Blanca donde por primera vez utilizé dos titeres sumando al ya conocido y popular doc-
tor Sinomiento al soldado “Loloco”. Juntos protagonizaron el monélogo “Palabras y no
balas” del que extraigo este pequefio tramo:”El ejército es la manifestacion mas patente,
mas tangible y mas sélidamente vinculada a los origenes que del Estado darse pueda. Los
sindicalistas no se proponen reformar el Estado como se lo proponian los hombres del
siglo XVIII; desearian destruirlo porque quieren llevar a la realidad el pensamiento de
Marx de que la revolucion socialista no debe sustituir a una minoria gobernante por otra
minoria.

Como declarados adversarios de todas las ambiciones nacionalistas, los sindicatos
revolucionarios de los paises latinos han consagrado siempre una parte considerable de
su actividad a la propaganda antimilitarista, procurando mantener entre los soldados, bajo
laapariencia del uniforme, a los obreros leales a su clase, y evitar que hicieran armas con-
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tra sus hermanos en tiempos de huelga. Esto les ha costado muchos sacrificios; pero
nunca han cejado en sus esfuerzos, pues saben que s6lo manteniendo una guerra sin
tregua contra los poderes dominantes pueden recobrar sus derechos. Al mismo tiempo,
la propaganda antimilitarista contribuye a oponer en gran manera la huelga general al
peligro de guerras futuras. Los anarcosindicalistas se percatan de que las guerras Unica-
mente se libran en provecho de las clases dirigentes; por consiguiente, estiman que es
legitimo todo medio encaminado a evitar la matanza organizada de pueblos.

También en este terreno los obreros tienen todos los resortes en sus manos, y sélo
necesitan la voluntad y la energia moral para ponerlos en juego.

Es por esas mismas razones que el sindicalismo revolucionario combate el mili-
tarismo en todas sus formas y considera la propaganda antimilitarista en todas sus formas
y considera la propaganda antimilitarista como una de sus tareas mas importantes en la
lucha contra el sistema actual. En esa propaganda, la resistencia individual y, sobre todo,
el boicot organizado contra la fabricacién del material de guerra, deberdn ser considera-
dos de una importancia primordial.

Todo ejército, cualquiera que sea, es un mal. Aun un ejército libre y popular, com-
puesto de voluntarios y consagrado a una noble causa es un peligro. Devenido perma-
nente, se aparta fatalmente del pueblo y del trabajo, pierde el gusto y el habito de una vida
sana laboriosa; poco a poco, imperceptiblemente se convierte en un conglomerado de
desocupados que adquieren inclinaciones antisociales, autoritarias, dictatoriales; le toma
gusto a la violencia, a hacer valer la fuerza brutal, y ello en casos en que recurrir a tales
medios es contrario al cometido mismo que se alardea defender. Tales defectos se desa-
rrollan sobre todo en los jefes. Pero la masa de los combatientes estd cada vez maés dis-
puesta a seguirlos, casi inconscientemente, aungque no tengan razon.

Asi es que, al cabo, todo ejército permanente tiende a convertirse en instrumen-
to de injusticia y de opresién. Y acaba por echar al olvido su primitiva funcién y conside-
rarse un bien en si.

Aun en ambientes excepcionalmente sanos y favorables, los animadores y los jefes
espirituales de un movimiento han de estar dotados de cualidades individuales (espiri-
tuales y morales) muy elevadas, por encima de toda prueba y toda tentacion, para que
logre evitar esos males, desvios, escollos y peligros. “

Cierro esta etapa de estudio de la obra de Sansiez con un mondlogo llamado “No
tientes mi invento o historia de un desatino” con el que actué durante los dos Ultimos afios
de la década del veinte y que se referia irénicamente a los padres del socialismo interna-
cional.

“Marx y Engels creyeron haber inventado la piedra filosofal en la lucha de clases
que no inventaron ellos. Nadie inventa por si mismo nada. Desde la edad de piedra no
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hacemos mas que desarrollar y lo haremos hasta el infinito, un reducido nimero de ha-
llazgos, para bien o para mal: la palanca, la polea, el tornillo, la cufia, el nadar del pez y
del tronco, el volar del pajaro. Nos hemos burlado hasta la saciedad del espiritu de
imitacion de los japoneses. (Qué hicimos los occidentales sino imitar como monos? ;Qué
hicieron los archipaAmpanos de la invencién sino hallar, imitar y desarrollar? Nadie cre6
nada de la nada, ni siquiera el gran hacedor.

Marx y su alter ego creyendo haber descubierto en el proletariado el agente revo-
lucionario por excelencia. La lucha de clases ya habia sido practicada por los gladiadores
rebeldes y por los trabajadores esclavos. Los sindicalistas franceses de principios del siglo
XX formularon el principio que todo derrumbaba. “Entera libertad para el afiliado para
participar, fuera de la corporacion en las formas de lucha correspondientes a su concep-
cion politica o filoso6fica, exigiéndole, en reciprocidad, no introducir en el sindicato las
opiniones que profesa fuera de él. He aqui el sindicalismo autosuficiente. El sindicalismo
ha rechazado las andaderas y se proclamé mayor de edad y no necesita tutores ya que se
basta a si mismo.

Para conseguir el objetivo no es cierto que debemos inevitablemente disparar
tiros en la lucha armada para hacer la obra revolucionaria. Esto se ha dicho hartas veces
en nuestro movimiento pero sigue prestandose a un juego de palabras de que se sirven
los que so6lo saben encomiar o practicar la violencia. El objeto de una revolucién social es
transformar la estructura de la sociedad. Que esto se haga con o sin violencia, resulta
accesorio. Si no podemos hacerlo violentamente, es decir mediante la lucha armada, que
el hacer exterminar inGtilmente a los revolucionarios sélo sirve a los enemigos de la trans-
formacién de la sociedad burguesa actual.”

En el periodico acrata “Milicianos de la justicia” de diciembre de 1929 se publico:
Las generaciones futuras recordaran la tarea abnegada de nuestro compafiero Sansiez.
Miles de kilémetros recorridos, miles de obreros iluminados por sus monélogos. Es un
taro que seguird en la memoria colectiva especialmente en momentos aciagos para el
espiritu libertario. Queremos saludar su compromiso, resaltar su integridad. Si quisiera
definir militante entre los cientos de nombres que podria usar elijo Sansiez” (Diario
Milicianos de la justicia N°12, diciembre 1929: p.3).

Sin embargo la oscuridad del olvido convirtié en polvo su legado que espero
pacientemente mas de sesenta afios para ser recuperado y comprendido en su valor den-
tro del microsistema teatral libertario. Serd tema de otros ensayos Sansiez como croto en
s afios teinta y cuarenta y la profundizacion de su casi solitaria accion proselitista junto
asu inseparable amigo el doctor Sinomiento.
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El ceremonial del humor

Miguel Santagada-

Resumen

Este articulo discute la pretension de responder qué hace humoristico a un
constructo. Asumiendo que ningun constructo es humoristico por si mismo, sepro-
pone la hipGtesis de que es eljuicio evaluativo de laspersonas lo que confiere carac-
ter de humoristico a un constructo. Consecuentemente, se propone que el humor sea
considerado un tipo de respuesta que los participantes de un encuentro social
pueden consensuar. Losfundamentos de tal propuesta se derivan de una revision
critica de las lineas académicas desarrolladas en torno a los ejes del humor, la risa
y la comicidad

Palabras Clave: Humor, Comicidad, Risa, Accion colectiva

Abstract

Herein we discusses the pretension tofind what does ofsomething a humo-
rous thing. Assuming that no thing ishumorousfor itself, thefollowing hypothesis is
proposed: it is thejudgment by ofpeople what awards the quality of humorously to
the things. Consistently, we suggest that the humor should be considered to be a type
ofresponse on which the participants ofa social meeting can agree. Thegrounds of
such an offer are hinted by a critical review of the theoreticalframes developed con-
cerning (around) the main cores of the humor, the laugh and the comic.

Key Words: Humor, Laugh, Comic, Collective action.

Introducccién

En este trabajo entenderemos que el humor so6lo funciona en el marco de inter-
acciones sociales especificas, reguladas por los propios asistentes Estos tienen el dere-
cho o la potestad de consensuar el caracter humoristico de los textos que se intercam-
bian o de las propias situaciones que comparten. Como una forma de iniciar el debate
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qgue sin duda abriran estas curiosas adjudicaciones, expondremos algunos argumentos
que se confrontaran o respaldaran con nociones tomadas de la extensa pero no muy sis-
temaética literatura sobre la risa, el chiste, el humor y lo comico.

Pasaremos por una revisién de la etimologia de la palabra humor, que conlleva
algunos equivocos especialmente en las dos versiones francesas (humeur-humour) del
término académico anglosajén, de origen latino, humour. Tras indicar los significados
diversos asociados con la palabra humor, redoblaremos la apuesta y revisaremos la con-
fusién entre la risa 'y el humor. Por mas que pueda establecerse con claridad dicha con-
fusién, la pregunta que subsiste es si puede sefialarse a priori algin elemento para que
un constructo sea considerado humoristico. Para responder esta cuestion, acudiremos
a una detallada exposicion de los principales ejes que gravitaron en el abordaje
académico del humor: el eje semantico, el eje de la interaccién, el eje de la jactancia y
el eje del entretenimiento.

La dificultad terminolégica del humor, aunque no es la méas grave, plantea la
necesidad de tomar algunas decisiones iniciales a fin de conjurar confusiones ya con-
solidadas en nuestro acervo lingiistico y otras, que probablemente sean inducidas por
estas reflexiones. Confiamos en que estas estipulaciones ayudaran al lector en la exposi-
cion de las posturas que analizaremos mas abajo.

Supondremos que el humor es una respuesta consensuada en el transcurso de
algln encuentro social. Quienes participan de ese encuentro serdn denominados asis-
tentes. El encuentro sera denominado, a falta de un término mas apropiado, ceremo-
nia, pues para ser humoristica se requerird de un celebrante, que es la persona que a
la sazén relata unaanécdota o cuenta un chiste, imita, parodia, satiriza, se burla de algo
o alguien conocido, etc. Tomaremos el término constructo para designar cualquier
texto o situacion, por mas espontanea que sea, que los asistentes de una ceremonia con-
sideren, por la razén que sea, humoristico. Dicha consideracién puede expresarse
mediante la risa 0 mediante alguna otra forma de aprobacién, como el aplauso o el
comentario favorable. Por su parte, la risa no siempre deriva de algo coémico ni de algo
humoristico. Recuérdense las risas de los villanos de las peliculas o las carcajadas de
Papa Noel en las noches de Navidad.

A proposito de lo comico o la comicidad, de acuerdo con cierta intuicién com-
partida, diremos que es sélo un aspecto del humor, pero no el Gnico. El humor y la
comicidad mantienen una relacion compleja. Siempre que hay comicidad, hay humor,
pero ¢es verdad que siempre que hay humor hay comicidad? Esta pregunta entrafia una
serie de dificultades, que pretendemos atender con los argumentos centrales de este
articulo.

Las precisiones del parrafo anterior nos introducen en la idea que ponemos en
debate: no importa tanto el esfuerzo del celebrante ni la calidad en si misma humoris-
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tica de los constructos, como la disposicién de los asistentes a encontrar el humor.
Dicho de otro modo, el humor resulta de lo que nos parece humoristico, y es esto lo que
se celebra en la ceremonia: entretenimiento, distensidn, burla, juegos cognitivos, sim-
ulaciones, disfraces, seduccion, informalidad: el encuentro de muchos ego que festejan
seguir siéndolo mientras toman en broma, como si no fueran lo que son, la racionali-
dad, la existencia, los propios defectos, el sin sentido, el absurdo, la muerte. Ya
Baudelaire, que confundia la risa con el humor y la comicidad habia anticipado el
nucleo de nuestra propuesta:

Lo cémico y la capacidad de reirse se encuentran en quien se rie y, de ninguna
manera, en el objeto de la risa.Una palabra intraducibie

Con una acepcion como la que actualmente compartimos, la palabra "humour"
aparecié por primera vez en el Oxford English Dictionary de mediados del siglo XVI.
Vinculada con la especulacién acerca del temperamento humano, la palabra designaba
los liguidos corporales que, segun se suponia por entonces, explicaban las alteraciones
del estado de animo de las personas. Este significado corresponde a lo que en francés
se denomina humear, y proviene de la misma raiz latina. Al parecer, la designacién que
en nuestra variante del espafiol tiene humor se ha debido a una sinécdoque por la que
este término quedé asociado con la inestabilidad del caracter: como los liquidos que se
revolvian en las visceras provocaban cambios en la conducta, el uso fue extendiendo el
significado del término, hasta consolidarse como designacién del cambio, o de la con-
ducta una vez cambiada. Todavia se utilizan expresiones como “no estar de humor” para
indicar la indisposicién a aceptar cualquier tipo de propuesta o “tener un humor de pe-
rros” para designar la hosquedad de ciertos temperamentos.

Es probable que una de las acepciones de humour naciera en la Inglaterra
isabelina, a fines del siglo XVI. Por entonces, Ben Jonson utilizé el término para indicar
que sus comedias pretendian exponer tipos especificos de conductas. En plural,
humours designaba burlas, bufonadas, y excentricidades graciosas, a la sazén recursos
muy empleados en dichas comedias. El significado abstracto de “comicidad”, precursor
del concepto que utilizamos actualmente, corresponde a comienzos del siglo XVIIl y ha
sido confundido con la risa o cén la hilaridad que produce.

Madame de Staél (1766-1817), en vista de las dificultades que ofrecian las acep-
ciones inglesas de la palabra explica que el &nimo favorable no es s6lo una cuestion de
liquidos corporales en equilibrio, sino también es una cuestion de mental:

La lengua inglesa ha creado una palabra, humour, para expresar esta disposi-
cion favorable, que es una disposicién de la sangre casi tanto como de la mente;
esta relacionada con la naturaleza del clima y de las costumbres nacionales (...)
Hay algo de melancolia, yo diria casi de tristeza en esta disposicion: el que hace
reir no experimenta el placer que causa.
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Esta confusion permanecié durante dos siglos. Los diccionarios lexicogréaficos
como el Trésor de la langue frangaise colocan entre las primeras acepciones de
humour, cuya grafia coincide con la versién angldfona, “cierta disposicién favorable
del caracter”, “estado receptivo no habitual de las personas”, “forma espontanea de
comportarse en la sociedad”, etc. Por su parte, en su ensayo sobre la risa y la comici-
dad, Bergson introduce una acepcion muy diferente de la que a juzgar por los dic-
cionarios intuyen los hablantes franc6fonos. En su ensayo, Bergson considera que lo
cémico se logra mediante tres operaciones fundamentales que se aplican tanto a situa-
ciones cotidianas y escénicas como a estructuras linguisticas: la interferencia, la inver-
sién y la transposicién.

A prop6sito de esta ultima, Bergson analiza las posibilidades comicas que con-
sisten en emplear diferente tono para expresar criticamente ideas o valores comun-
mente aceptados. El cambio de tono indicaria al interlocutor que se esta proponiendo
o bien una ironfa o bien una muestra de hum ourEn el plano seméantico, el mismo
efecto se logra por la oposicion entre lo deseable y lo reprochable, o entre lo ideal y lo
real o viceversa. Bergson se vale de una analogia para describir estas transposiciones:
utiliza laimagen de ascenso o de descenso segun sea el contraste al que recurre la trans-
posicién. Si se presentara lo positivo de estas oposiciones como algo negativo, la trans-
posicion seria descendente; en cambio, si se expusiera lo negativo como positivo, la
transposicién seria ascendente.

Asi, en el ejemplo “ya no hay pobres en la Argentina”, se finge estar afirmando
un hecho efectivamente existente, pero en realidad s6lo se enuncia lo que deberia exi-
stir: en esto consiste la transposicion descendente, que da lugar a lo que Bergson
denomina ironfa. El autor denomina humour a la forma de comicidad opuesta a la
ironia. El humour se logra gracias a una descripcién de un hecho indeseable o ruin en
la que, no obstante se da a entender mediante la simulacion de la indiferencia o un regis-
tro lingiistico estilizado e inusual, la aprobacién de lo que se describe. Por ejemplo,
recuérdese la referencia de un tango de Eladia Blazquez al transporte urbano: “viajamos
como sardinas, pero vivos”. Otro ejemplo: “Soy capaz de aceptar cualquier dosis de
critica siempre que no tenga fundamentos”, de Nowel Coward.

El humour, asi definido, seria lo inverso de la ironia. Ambas formas correspon-
derian a la satira, pero Bergson considera que la ironia se emplea en el discurso oral, en
imprecaciones de tribuna o en la polémica parlamentaria, mientras que el humor ten-
dria algo de académico, que lo hace doblemente instructivo: aspira a provocar cierto
placer, pero sin abandonar un punto de vista acido logrado mediante la exageraciéon de
la neutralidad con que se expone un caso moralmente reprochable. Por eso el autor

'Dada la anfibologia del término, distinguiremos esta acepcién de Bergson utilizando la forma
francesa/inglesa que empela el autor.
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concluye :

El humorista es un moralista que se disfraza de sabio, algo asi como si un
anatomista hiciera una disecciéon por darnos el gusto; y el humour, en el senti-
do restringido en que tomamos la palabra, es una transposicién de lo moral a lo
cientifico.

En resumen, parte de la complejidad que ofrece el humor se debe a problemas
de traduccion entre lenguas diferentes. Un segundo problema puede derivar de la dife-
rencia de “temperamento nacional” que adjudican a los de otras nacionalidades autores
como Madame de Staél en consonancia con otros ensayistas de los siglos anteriores y
posteriores. De acuerdo con las acepciones inglesas y su problematica traduccién al
francés, el concepto de humor implica o bien un cambio de estado o bien un estado
favorable) de &nimo. Asumimos, por nuestra parte, que esta acepcién equivoca derivd
en la ain mas errénea vinculacion entre la risa y el humor. Por otro lado, y quiza a par-
tir de la confusion entre humor y risa, otra acepcién de humor implica una construc-
cion semiotica deliberada, relacionada con la comicidad y, segun pretende Bergson, el
humour adicionaria una actitud pedagdgica que aspira también a la reflexién de los
interlocutores. Debido en buena parte a estos factores iniciales, los problemas que
plantea el humor se hicieron resueltamente complejos y muy dificiles de abordar en
conjunto.

Confusion entre el humory larisa

A propo6sito de esta confusion hay que decir que estuvo en vigencia hasta no
hace mucho, desde que estudios estéticos, filoséficos y psicologicos del siglo XIX
establecieran el parentesco entre el humory su efecto manifiesto, la risa. S6lo a comien-
zos del siglo XX el fil6sofo y psic6logo norteamericano John Dewey (1859-1952)
establecié con claridad una distincion que aun para algunos autores no es del todo
obvia:

La risa de ningun modo debe ser considerada desde el punto de vista del humor,
pues es evidente que su conexion con el humor es secundaria, ya que puede
aparecer al final de un periodo de suspenso, o de expectacion, que es colateral
(Dewey, 1961: 55). No todos los motivos que provocan nuestra risa -el ridiculo,
la inhalaciéon de ciertas sustancias, las cosquillas- estan relacionados con lo que
intuimos que es humoristico.

Otra distincion satisfactoria entre risa y humor fue la propuesta por John
Morreall en 1987. Manteniendo la idea de que el humory la risa son formas particulares
de deslizamiento en la conducta, Morreall sefiala que ambos son formas agradables,
pero que mientras la risa es de caracter emocional, el humor deriva de un deslizamien-
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to cognitivo. Esto explicaria por qué hay bromas o chistes que carecen de gracia para
guienes no logran entender la sutileza cognitiva que tales constructos plantean. De
acuerdo con Morreal, la gracia (y no necesariamente la risa) seria el efecto que permite
reconocer un constructo como humoristico.

Un investigador de las neurociencias, Robert Provine (2000), comparte esta
perspectiva segun la cual la risa no seria relevante para comprender el humor, ya que
en su opinidn la risa es una forma de comportamiento intencional (un gesto facial que
manejamos a voluntad), que se utiliza en la interaccidon a fin de fingir benevolencia, de
despertar simpatias, o de relajar las tensiones que genera la actividad formal o institu-
cional. Es evidente que hay formas de risa que no tienen que ver con la comicidad, ni
con el humor en el sentido mas amplio que queramos adjudicar a estos términos. Por
ejemplo, hay una variedad de risa que podemos llamar risa afirmativa, que es un refle-
jo de satisfacciones emocionales no graciosas, aunque agradables: nos reimos porque
nos sentimos felices o satisfechos. Esta forma es particularmente contagiosa, y por eso
se utiliza en los anuncios publicitarios como una forma de transmitir la satisfaccion que
proporciona a los consumidores el producto anunciado. Relacionada con esta forma de
risa sin comicidad se encuentra la risa vinculante, por la que se pretende obtener o for-
talecer los vinculos cordiales que dan cohesion a los grupos.

De todos modos, Provine cree acertadamente que el humor no es ni una condi-
cion necesaria de la risa (nos reimos por circunstancias no humoristicas como las
resefiadas), ni una condicién suficiente: ciertos constructos producen risa a ciertas per-
sonas en algunas ocasiones, y en otras circunstancias solo despiertan una sonrisa, o
invocan una reflexion. Este ultimo caso podria ejemplificarse con las ilustraciones
“humoristicas” de autores como Quino, por el que se exponen puntos de vista sobre
asuntos de la actualidad sin pretender que los lectores estallen en carcajadas. Por otra
parte, esta concepcién del humor se aproxima a la idea de Bergson del humour como
resultado de la operacion de transposicion de lo indeseable a lo irreprochable. Aunque
nos esforcemos, no somos todo el tiempo profesionales; cuando lo somos, esporadica-
mente, generamos con nuestro discurso un efecto entre nuestros interlocutores. Dicho
efecto puede o no ser la risa; pero ese efecto sdlo se reconoce como humoristico si el
registro linglistico empleado es extracotidiano, invoca la interpretacion no literal, y
exige cierta reflexién de los interlocutores. Ahora bien, si éstos no estan dispuestos a
considrrar humoristico cierto constructo, este funcionara para esos interlocutores
como un insulto, una tonteria, una bajeza, o lo que sea.

En larisa, en cambio, confluyen aspectos fisiologicos que no siempre funcionan
en conexién con constructos humoristicos. Experimentamos el humor en situaciones
de entretenimiento o disipacion, en los que la risa es un factor caracteristico, pero no
es convincente la descripcion del humor en términos de respuesta a cierta clase de cons-
tructos, como los chistes, o las situaciones de comedia, por ejemplo. Tales constructos
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deberian ponerse en relacion con la comicidad, que es el elemento que comparten
diversas formas artisticas y literarias. Existen instituciones profesionales que se ocupan
centralmente de producir constructos de esta clase: el cine, la prensa, la television, el
teatro, etc. Por extension de ideas, en la prensa escrita se denominan secciones
humoristicas a las especializadas en producir comicidad, pero como indicamos, el
humor abarca constructos cémicos sin quedar reducido a ellos.

A pesar de la influencia que ejercen las instituciones profesionales de la comi-
cidad en los procesos cotidianos, la respuesta puntual de los individuos es igualmente
central para una comprensiéon del humor, por lo que el humor no s6lo concierne a los
propositos de los productores de constructos humoristicos. Esta claro que al incorpo-
rar a los espectadores en el estudio del humor, ya no es posible atender la exigencia de
reconocer a priori qué seria humoristico y qué no. Discutiremos mas abajo la infertili-
dad de tal bisqueda mediante una descripcion de las dificultades con que se toparon
los autores que aportaron a la literatura sobre el tema mediante teorias ancladas en
algunos de los ejes fundamentales de la cuestién.

Esencialismo y condiciones humoristicas suficientes

Dada la complejidad que plantearia una Unica mirada abarcadora acerca del
numor, la mayoria de las definiciones consideran aspectos parciales, relevantes sélo
para un proposito particular o para un corpus restringido de muestras. En ocasiones el
proposito corresponde a areas disciplinarias como el psicoanalisis o la critica filoldgica,
perspectivas orientadas o a caracterizar mecanismos del inconsciente, o a analizar los
constructos, sin vincular tales cuestiones con la practica cultural en que se desarrolla
el humor. También los aportes efectivos al estudio del humor de algunos autores clasi-
cos se vieron desbordados por la creatividad y la renovacion impulsadas por los medios
de comunicacion y las nuevas tecnologias de edicién y transmision de iméagenes.

A primera vista, es igualmente dificil identificar un antonimo de humor; algunos
diccionarios consignan como anténimos disgusto, seriedad, y severidad. Ademas de la
polémica que suscitan estas decisiones, el hecho de que estos tres términos no sean
-moénimos entre si ya plantea la cuestion de que al menos habria tres acepciones dife-
rentes para humor, que no tendrian que ser rasgos necesarios de lo que se considera
Humoristico. Por ejemplo, los términos seriedad y severidad son vagos, y a partir de lo
desagradable puede conseguirse un efecto humoristico. Recuérdese la propuesta de
Swift destinada a erradicar el hambre en Irlanda: si los nifios fuesen convertidos en ali-
mento, se reduciria el tamafio la poblacién, los sobrevivientes podrian recibir mejores
nutrientes, y disminuiria la pobreza.

Por lo demés, esta destinada a ser incompleta cualquier respuesta a la pregunta
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de si existe algin elemento reconocible a priori para que un constructo sea considera-
do humoristico. Una definicién del humor puede orientarnos respecto de los rasgos re-
levantes que deberian retenerse para distinguirlo de lo que no es humor, pero es com-
plejo intuir qué no seria humoristico mas allda de una perspectiva especifica.
Considérense estos ejemplos:

El humor es la manifestacion mas alta de los mecanismos de adaptacién del indi-
viduo.

El humor es cualquier cosa que a propésito o sin querer se dice o se hace y que
parece comica o divertida.

El humor es una reaccion frente a la disposicion melancélica, ya que aleja de
nosotros la melancolia.

El humor es, sencillamente, una posicion ante la vida.
El humor es la interpretacién sentimental y trascendente de lo comico.

El humor es una sensacién, un estado psicolégico, al que nos sometemos para
adecuarnos a lo que propone un autor.

La definicion (1), propuesta por Freud, testimonia la funcionalidad que se adju-
dica al concepto de humor en el &mbito del psicoanalisis. Asi, la definicion no aclara qué
es exactamente lo humoristico, sino para qué fines seria Gtil. La definicion (2) implica
que el humor estaria vinculado con la diversiéon y la comicidad, pero no debido a rasgos
propios, sino a lo que cualquier sujeto puede encontrar divertido o coémico. Nuestro
punto de vista se inspira en esta definicién por lo que implica respecto al necesario
juicio del espectador para considerar si un constructo es humoristico. Sin embargo, no
restringiriamos el humor a sus implicaciones de divertimento o comicidad.

Las definicién (3) adjudica cierta funcionalidad al humor, pero no se expide ni
acerca de lo que es un constructo humoristico, ni sobre las circunstancias en que fun-
cionaria tal y como establece la definicion. Las definiciones (4), (5) y (6) son, quiz4,
demasiado vagas pues omiten referir las condiciones suficientes que deben presentar
los constructos para ser humoristicos. Nétese que (4) recupera la acepcion del término
asociada a la disposicion de animo. Difiere en el hecho de que considera dicha disposi-
cion permanente y no esporadica. La definicion (5) parece circular, dado que asocia
-incorrectamente- lo coémico con lo humoristico, sin definir ninguna de las dos cues-
tiones. Por dltimo, (6) retune los elementos de disposicion esporadica del animo, y con-
sidera que la respuesta de los espectadores no seria sino producto de una intencién
especifica de ellos. También evita la reduccion de lo humoristico a la risa, a la comici-
dad y a la diversién. Obsérvese la paradoja que plantea esta definicion: retdne los ele-
mentos cruciales de lo.que seria el humor, pero no nos aclara qué es especificamente
lo humoristico. También la suspensidon de la incredulidad de la que hablaba Coleridge
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es una forma de adecuarnos al planteo de un autor: funciona tanto para el horror, como
para la ciencia ficcion, y aun para el relato intimista de corte sentimental.

La misma definicién (6) podria indicar que lo humoristico tiene que ver con
situaciones “cémicas”, como (5), y que son eficaces por los elementos informales, o
inesperados, o burlescos y parddicos con que tales situaciones se presentan. En ese
caso, tampoco se expediria sobre lo crucial; no indica a partir de qué grado dichas cir-
cunstancias dejan de ser eficazmente humoristicas para ser, digamos, ofensivas o tri-
viales.

La ceremonia del humor

Segun estas consideraciones, parece dificil dar con una explicacion satisfactoria
acerca de por qué resultaria méas divertida -o cémica- cierta referencia que otra. Si
exigiéramos que lo humoristico se adecuara a la nocién de humour, que propone
Bergson como forma de satira no necesariamente divertida ni comica, tampoco
resolveriamos la inquietud, relacionada con lo que haria de una referencia o un cons-
tructo algo humoristico para cualquier persona y en cualquier contexto.
Argumentaremos que esta inquietud simplemente no puede resolverse con indepen-
dencia de la situacidon especifica en que funcionan ciertos constructos y en que, a la
vez, se instaura lo que denominaremos la ceremonia del humor.

Identificar las condiciones necesarias para que se produzcan ciertas respuestas
es diferente de establecer los rasgos que deberia presentar un constructo para provocar
efectivamente cierta respuesta. La luz roja del seméaforo es una condicién necesaria para
que los automovilistas detengan su marcha, pero la respuesta de las personas obedece
a motivos que esas personas encuentran mas aptos y profundos que el mero pufiado de
circunstancias externas. Por ejemplo, respondemos con la detencién de nuestro auto
para evitar la multa, para evitar un accidente muy probable, porque estamos convenci-
dos de que es el mejor ejemplo para nuestros hijos, etc. Lo que tiene sentido para el
automovilista puede no coincidir con todas las condiciones que un observador externo
juzgue necesarias para que se produzca la respuesta esperada. En el caso del humor no
es posible predecir la respuesta de las personas, aun cuando todas las condiciones nece-
sarias estén razonablemente satisfechas para despertar la risa, la sonrisa, la reflexiéon o
lo que sea que pueda detonar el humor. Asi como la detencion frente a las sefiales
respectivas de transito no es s6lo una respuesta a un estimulo, sino una accién con sen-
tido para el individuo que la ejecuta, la ceremonia del humor permite comprender que
un constructo humoristico es tal sélo en la medida en que los sujetos que lo intercam-
bian le asignan ese estatus.

Por consiguiente, todo lo que podemos conocer del humor no nos habilita para
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pronosticar si un constructo sera considerado humoristico o no, ya que tal situacién
dependera del contexto ceremonial en que sea presentado, y este contexto deberia ser
ritual, en el sentido de que los participantes acuerden en forma simultanea el caracter
humoristico de los constructos. Pero la ceremonia del humor no es como cualquier otra,
en la que los papeles de celebrantes y asistentes estdn pautados de modo inflexible.
Como en toda ceremonia, el humor también tiene su liturgia, y exige cierta solidaridad
comunitaria; a diferencia de otras ceremonias, los papeles definidos pueden intercam-
biarse en el transcurso de un mismo acto. La condicién de celebrantes y asistentes
pueden alterarse a lo largo del encuentro, e incluso, en ocasiones, puede prescindirse
de celebrante individual; el conjunto de los asistentes armoniza detectando constructos
humoristicos que se presentan de modo espontaneo. Por cierto, la ceremonia es un tipo
de accidn colectiva y por ende en todo momento exige la intervenciéon de mas de un
asistente.

Utilizamos el término intervencidn y nopresencia, pues es posible la ceremo-
nia del humor en condiciones de no presencialidad: un recuerdo, la lectura en solitario
de un texto, etc. El producir un constructo humoristico nos convierte en celebrantes
de una ceremonia que se sustanciara cuando algun asistente la considere humoristica.
Hasta entonces, es un acto de creatividad semejante al disefio de una maquina o de una
vivienda: se convertiran en tales cuando a partir de las indicaciones contenidas en los
planos, otros ensamblen o construyan seguin su criterio (coincidente o no con el del di-
sefiador) las piezas planificadas.

Para trasladar estas analogias al tema del humor, utilicemos algunos ejemplos.
Tomamos el periddico. Buscamos la pagina identificada como de humor. Los “cele-
brantes” (dibujantes, redactores, disefiadores, etc.) han propuesto una lectura prefe-
rencial del material contenido en esa pagina. Cada “asistente” (lector) puede aceptar tal
denominacién o rechazarla. Si se da este ultimo caso, refuta la lectura preferencial y no
da lugar a la ceremonia; sencillamente, no considera humoristicos los constructos ofre-
cidos. En la experiencia cotidiana, asistimos a la salpicadura que un vehiculo produce
a un transeunte a su paso raudo sobre un gran charco de agua en la calle. ;Queremos
considerar este hecho fortuito como humoristico? En ese caso somos los celebrantes y
al mismo tiempo los asistentes de la ceremonia. Ciertamente, no son oficiantes ni la vic-
tima del remojén ni el conductor desprevenido de la molestia que ha producido, pues
no instituyen el hecho como humoristico, y probablemente el conductor no pretenda
reirse delante del peatoén.

Un ejemplo en el que no habria celebrante (y en consecuencia, tampoco cere-
monia de humor) est4 tomado de la pelicula de Chris Columbus, Bicentennial man (El
hombre bicentenario), inspirada en la novela de Isaac Asimov, Thepostronic man. En
el proceso de humanizacidon del robot Andrew, y en virtud de las complicaciones que
se presentan en el aprendizaje, el amo procura explicar qué es el humor mediante un
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método que consiste en contarle chistes breves -por otra parte, muy trillados- para que
Andrew infiera en términos de una logica inductiva el concepto. Gracias a su memoria
infalible, el robot puede retener los constructos, pero carece de la habilidad especifi-
camente humana para comprender lo humoristico de los breves relatos. En nuestros tér-
minos, Andrew no puede convertirse en asistente a la ceremonia, pues no logra armo-
nizar con los celebrantes, ni con los otros asistentes respecto de lo humoristico de los
constructos. No obstante, la tenacidad del androide lo lleva a la pretension de conver-
tirse en “celebrante”. En cierta ocasién, al terminar la cena de sus amos, enuncia una
larga retahila de chistes trillados; su elocucién es rapida, puede hilvanar un chiste tras
otro porque él mismo no se rie, y no advierte que los deméas tampoco festejan sus
relatos. En cierto momento, la ceremonia ocurre inevitablemente: el robot se muestra
como ridiculo para los humanos, dado que aparentemente confundié el humor con el
mero relato de los chistes, y por eso crey6 que las historias podian ser humoristicas por
la mera acumulacion, y no por las referencias incongruentes o divertidas que contenian.
Los humanos rieron de lo que hizo Andrew, pero no por lo que él pretendia con sus
chistes, sino a pesar de ellos2 En general, podria decirse que en la ceremonia coinciden
celebrantes y asistentes cuando a alguien, mas alla de sus intenciones, le sucede algo
gue resulta divertido para los demas, y éstos se rien de él y no con él.

En consecuencia, es trivial la busqueda de elementos que expliquen por si solos
por qué un constructo es humoristico o cuales serian los rasgos que hacen, inequivo-
camente, de un constructo un pieza humoristica. Mas allad de la trivialidad de los ele-
mentos necesarios que hacen de un constructo algo humoristico, el analisis de las cua-
tro cuestiones basicas que las diversas tradiciones académicas han puntualizado al for-
malizar sus respectivas teorias sobre el humor constituye un paso indispensable para
una sinopsis exhaustiva. Dichas cuestiones pueden describirse en términos de la nocién
de humor y de los constituyentes basicos (ceremonia, objeto o tema, respuesta) de los
constructos. De esta manera, deberia responder simultaneamente de qué factores
depende el humor y cuales son las respuestas que cabe esperar de los constructos
humoristicos en los cuales dichos factores se manifiestan.

Lacomprensidon académica sobre el humor

En conjunto, la teorizacion sobre el humor es variada, polémica e incompleta.
Por cierto, no son ajenos a estas circunstancias los prejuicios que sindican al humor
como algo banal, la confusa relaciéon entre el humory larisa, la consideracion de que el
entretenimiento y el juego son asuntos pueriles, y la repetida indiferencia que la solem-
nidad racionalista viene dispensando a las practicas que no gozan de prestigio en el

ZEsto casos, se encuadran en lo que define como caracteristico del humor la teoria de la superioridad, que
reseflaremos mas abajo.
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mundo académico. La diversidad de las teorias también se debe al hecho de que se abor-
dara la cuestion desde enfoques disciplinarios separados. De este modo, se registran
aportes desde la psicologia, el psicoanalisis, la filosofia, los estudios lingiisticos y
semanticos, etc. Esta disidencia de enfoques aportdé confusion y contradicciones, pues
los métodos empleados y los aspectos considerados desde las diferentes perspectivas
redundaron en descripciones muy dispares del mismo fendmeno. La riqueza expresada
en tantos puntos de vista diferentes, comprensiblemente, no fue acompafiada por lo
que hubiera sido una colosal empresa de reunificacién de tantas perspectivas disoci-
adas. Por esta ultima razén, y a pesar de su variedad, el panorama que ofrece la com-
prension académica del humor es mas bien incompleto e insatisfactorio.

Las teorias acerca del humor subrayan la importancia de alguno de los multiples
aspectos involucrados. Es clasica la division entre las teorias segin la importancia que
adjudican a uno de estos cuatro ejes problematicos: el l6gico-semantico, el de la
interaccién, el de la descarga emocional, y el del entretenimiento. Surgirian asi
cuatro tipos de teorias acerca del humor: el humor como incongruencia, el humor
como superioridad o discriminacién de los otros, el humor como catarsis, y el
humor como juego. Esta clasificacién incurre en una simplificacion algo abusiva, pero
al menos permite circunscribir el tipo de problema asociado con el humor por cada
postura. En cambio, la propuesta de Keith-Spiegel (1972) consiste en una clasificacion
de teorias acerca del humor donde se distinguen sin mucha nitidez ocho grandes cate-
gorias (bioldgica, de la superioridad, de la incongruencia, de la sorpresa, de la ambiva-
lencia, de la distension, de la configuracién, y del psicoanalisis).

Otro intento clasificatorio no se atiene a los ejes problematicos del humor, sino
ala preponderancia adjudicada a alguno de estos factores: la finalidad que explica por
qué circulan los constructos humoristicos, la respuesta por la que se considera que un
constructo es humoristico y la peculiaridad de los constructos destinados a provocar
respuestas humoristicas. Sobre esta base, podemos mencionar teorias funcionales del
humor, que reflexionan sobre los propésitos del humor en la vida social, teorias de la
recepcidn humoristica y, por Gltimo, teorias de los constructos, que describen lo
que hace particularmente humoristico a una situacién o a un texto. Esta clasificacion,
propuesta inicialmente por Lyttle deja observar que no todos los estudios acerca del
humor son equivalentes ni persiguen los mismos propositos. Por lo demas, casi todas las
posturas han dirigido su atencion a mas de uno de los aspectos basicos mencionados
pero sin excederse de uno de los ejes problematicos (incongruencia, jactancia, catarsis,
entretenimiento). De este modo, las categorias elaboradas por Lyttle (s.f.) han quedo
yuxtapuestas, pues no aportan precision a las diferencias entre los diversos abordajes.
Por ejemplo, las teorias funcionales del humor deberian pasar necesariamente por una
consideracién de los cuatro ejes problematicos: a) el humor sirve como mecanismo apto
para ridiculizar al que pertenece a otro grupo étnico, género, clase, pais, etc.; b) la
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estructura del constructo es una indicador de deseos reprimidos, que se liberan al
crear, difundir o escuchar un constructo, c) el que interpreta estos constructos como
divertidos, puede experimentar cierta sensacion de alivio para sus tensiones, y d) cele-
brantes y asistentes juegan durante un rato a fortalecer los vinculos del grupo, o a modi-
ficar su perspectiva de ciertos hechos mediante constructos tales como chistes y bro-
mas.

Revisaremos a continuacion algunos de los argumentos de las posturas teéricas
resefiadas. Siguiendo parte de la extensa bibliografia, las denominaremos teoria de la
incongruencia, teoria de la superioridad, teoria de la catarsis y teoria del juego.

a) El eje l6gico semantico: La teoria de la incongruencia

Para esta perspectiva, el humor se provocaria por la presencia conjunta -en un
constructo- de dos elementos contrarios o incompatibles. Asi, el humor seria una
especie de respuesta provocada por la ambigiedad, la imposibilidad légica, la irrele-
vancia o la inadecuacion que presentan un texto o una situaciéon. La hipdtesis inicial de
esta perspectiva pretende que las rutinas de la vida cotidiana nos habilitan a esperar en
todo momento coherencia y racionalidad; cuando un “desperfecto” cualquiera inte-
rrumpe el circuito, nuestra reaccion es, o puede llegar a ser, humoristica. Desde ya, el
desperfecto aludido no es otra cosa que un constructo semiotico de cardcter inten-
cional, y seria una condicion necesaria para despertar la respuesta humoristica. Como
puede observarse, quedan fuera de consideracién las situaciones espontaneas (un res-
balon en la calle) y otras que siendo también incongruentes despiertan mas bien angus-
tia, ansiedad o terror. Un crucifijo de marmol junto con la vajilla (dos elementos incom-
patibles e incongruentes) ses un constructo necesariamente humoristico?

En la Retorica (Ill, 2), Aristoteles presenta el primer atisbo de una teoria de la
incongruencia, cuando analiza la operacion por la que se genera la expectativa hacia
una afirmacién obvia, y luego sorprender al auditorio mediante una afirmacién inusual
o inesperada que causa placer. Junto con las metaforas, que también producen sorpre-
sa en los espectadores, para Aristoteles el mismo efecto puede lograrse con juegos de
palabras, y aliteraciones que sorprendan por ser poco frecuentes o novedosas. Estas
ideas de Aristoteles se pueden representar mediante la analogia del arco: el celebrante
ofrece un constructo que al parecer desembocara en un final obvio; para ello, dispone
los elementos como para orientar a los asistentes hacia ese final “méas probable”, con lo
que tensa la cuerda del arco de modo que al soltarla, la fuerza de impulsion de la flecha
sea la maxima posible. El resultado aludido por Aristoteles es la risa, pero bien podria
ser que el mismo constructo despierte indignacion o fastidio en el auditorio.

En la Critica deJuicio 0, L 54), Kant ofrece otro tipo de descripcién acerca de
la incongruencia: "En todas las cosas que pueden mover a la risa debe haber algo absur-
do (en lo que el entendimiento, consecuentemente, no encuentre plena satisfaccion).
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Larisa es una afeccién que surge cuando una expectativa forzada se transforma repenti-
namente en nada.” Lamentablemente, ni todos los constructos humoristicos son incon-
gruentes ni todos los constructos incongruentes son humoristicos. Quien advirtié con
nitidez esta circunstancia fue Henri Bergson, que con criterio acertado caracterizo la
comicidad (no el humour) como un fenédmeno eminentemente grupal, donde los asis-
tentes hacen callar su sensibilidad y s6lo ejercen su inteligencia para disfrutar la rigidez
de lo mecénico incrustado en lo viviente (Bergson, 84). Segun Bergson “lo cGmico no
existe mas alla de lo estrictamente humano”, ya que implica una relaciéon incongruente
entre la inteligencia humana (fluida, dindmica, pragmatica) y las conductas rutinarias o
mecanicas de los animales o de los personajes de la comedia. En virtud de esta foca-
lizacion de lo mecéanico, la comicidad/humor de Bergson funciona como agencia de
critica social, que al mostrar comportamientos esquematicos de personajes, es eficaz
porgque sefiala la incongruencia que se plantea entre lo razonable de cada situacidon y un
modo tipicamente rigido de responder a situaciones diversas.

Si bien las posturas revisadas satisfacen algunas cuestiones, el eje I6gico seméan-
tico al que se refieren es insuficiente para comprender el humor por tres razones fun-
damentales:

La nocién de incongruencia semantica es muy amplia: bajo el mismo término se
clasifican constructos de diferente tipo: para Kant, es el absurdo. Para Aristoteles es la
orientacion equivoca destinada a sorprender al auditorio y para Bergson es la rigidez
mecanica como defecto que no permite adaptarse a la fluidez de lavida. A modo de ilus-
tracion, comparense estos tres ejemplos, que reconoceriamos como chistes, pero que
ofrecen aspectos muy diferentes:

[1] Dos tomates, fueron puestos en el freezer. Y uno dice: -jDiablos! Qué frio
hace. El otro responde: -WOW! jun tomate que habla!

[2] -¢Hace mucho que sali6 el primer tren a Moreno? -Y... unos 80 afios, méas o
menos.

[3] José acaba de completar un curso de lectura rapida y se lo hizo saber a su
madre por carta. Ella respondié con una carta larga y efusiva. Hacia la mitad
escribié: “Ahora que tomaste ese curso de lectura rapida, probablemente ya
habras terminado de leer la carta”.

Hay aspectos de la incongruencia que no hacen humoristicos a los constructos,
y en cambio, hay constructos humoristicos que no presentan casos de incongruencia,
al menos en la definicion de los autores que hemos revisado.

Por Gltimo, las versiones que comentamos pasan por alto el hecho de que sien-
do la incongruencia un problema cognitivo, las disimiles competencias de los asistentes
pueden producir respuestas heterogéneas a constructos iguales. Si se asume que el
humor es un tipo de respuesta a ciertos rasgos uniformes de los constructos, entonces
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la teoria de la incongruencia es incongruente: o bien el humor es una respuesta, y en
ese caso no es fija, o bien es una propiedad de los constructos, y en ese caso no impor-
ta si un constructo es reconocido o no como humoristico por los asistentes.

b) El eje de la interaccién: La teoria de la superioridad

El autor que plante6 con maés énfasis la teoria de la superioridad fue Thomas
Hobbes, quien sostuvo que la risa (no el humor) deriva de creer que los demas son infe-
riores:

La pasion de la risa no es otra cosa que la gloria fugaz que surge de la rapida con-
cepcién de alguna cualidad eminente de nosotros mismos derivada de la com-
paracién con la inferioridad de los otros, o con nuestra propia inferioridad ante-
rior (Human Nature, 128).

Al igual que los vacios cognitivos vinculados con cierto tipo de humor segun el
eje légico semantico, la interaccion, que permite la comparacién entre modelos de
comportamiento y su ulterior rechazo o adopcion, da lugar para que la discriminacién
y la burla sean fuentes humoristicas. Al menos en la superficie, las chanzas con que se
exageran los defectos ajenos pueden considerarse producto del sentimiento de
grandeza que hacer exagerar la incompetencia o la inferioridad de los otros. Hobbes
consideraba que la agresividad era el principal combustible del humor, y que por tal
razon, sélo podia explicarse en términos del excesivo (e infundado) orgullo que nos
hace creer que somos superiores con respecto a alguna habilidad o conocimiento. Un
ejemplo que ilustra bien este punto de vista es ofrecido por peliculas como las de Laurel
y Hardy y Buster Keaton, donde lo desopilante son los accidentes imputables a la cha-
pucerias de los personajes. En muchos dibujos animados de inspiracién norteamericana
se explota el recurso que consiste en ridiculizar al victimario que nunca consigue
obtener su presa y que en cambio sufre todo tipo de traspiés al fracasar en sus intentos
(Tom ylerry, el Coyote y el Correcaminos, Silvestre y Twitty , etc.)

Inspirada en el orgullo de los triunfadores, la version de Hobbes es méas una
teoria de la risa que una teoria del humor. También Baudelaire ha aportado a la refle-
xion desde el eje de la interaccion en su ensayo De I'essence du rire, en el que reitera
su vision de la humanidad como prisionera de una fatal e irreductible contradiccién
entre el deseo de ascender hacia lo sublime y el placer que proporciona la caida sin
redencién. A propdsito de lo co6mico, Baudelaire establece una oposicién entre lo abso-
luto y lo significativo. Ambas formas de comicidad son igualmente agresivas, lo comi-
co significativo expresa el sentimiento de jactancia, que lleva a sentirse en condiciones
de superioridad con respecto a los demas. La risa, sostiene Baudelaire, es satanica pues
manifiesta la ignorancia, la limitacion y la debilidad de los hombres, y su origen no es
otro que la perpetua contradiccion entre los dos infinitos de las aspiraciones humanas
gue nunca se colman.
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Desde otra perspectiva del eje de la interaccion, Robert Solomon titulé sus
reflexiones sobre la comicidad fisica “el humor como falsa modestia”. Solomon conside-
ra que una fuente del humor deriva del sentimiento de inferioridad que despiertan en
los asistentes las travesuras excéntricas y la conducta de baja autoestima de personajes
como los Tres Chiflados. Hobbes entendia que el humor podia derivar de la compara-
cion entre la condicién actual y una condicién anterior, vulnerable o ridicula. Para
Solomon el humor depende de la habilidad para no tomarse a si mismo en serio, o de
autoconsiderase por debajo de los estandares aceptados, como una fuente de modesta
autocompasion. El analisis que Solomon ofrece de los Tres Chiflados no llega a ser una
teoria completa del humor, ya que prudentemente evita deducir de las truculencias
analizadas las condiciones necesarias o suficientes que en general deberian reunir los
constructos humoristicos. Sin embargo, avanza en el sentido de que sugiere la funcién
de autoconocimiento y de reflexion critica que el humor podria despertar en los asis-
tentes.

Aunque la perspectiva de Solomon plantea una objecién central contra la teoria
de la superioridad, permanece en el mismo eje de la interacciéon, que habilita la com-
paracién entre patrones de conducta, fuente en Ultima instancia de humor o de comi-
cidad. El mismo eje de la interaccién comprende también una posibilidad humoristica
no necesariamente fisica, que denominaremos “desacreditamiento”. Esta posibilidad
consiste en una situacion donde se descubre la impostura de alguien que resulta no ser
quien decia ser. Se han considerado humoristicos los constructos que exponen esta
forma de bochorno al que es sometido el personaje sorprendido pretendiendo engafar,
ya que en los momentos previos a la anagndrisis se registran picos de tensién que se li-
beran mediante carcajadas o risas al quedar expuestas las artimafias del impostor. Es ver-
dad que hacer el ridiculo equivale a ver desacreditado el papel que alguien desempefia
frente a los demads, sea en una afirmacion especifica (ser descubierto en una flagrante
mentira o en un error), sea en relacién al papel que todos pretendemos desempefiar
como personas relativamente inteligentes, sensatas, coordinadas y educadas.

Es evidente que el eje de la interaccion permite reconocer aspectos del humor
que el eje légico cognitivo dejaba en sombras: la discriminacién y las burlas son prac-
ticas que testimonian los sentimientos de inferioridad/superioridad que también se
ponen de manifiesto ante la “incongruencia” de puntos de vista, expresiones o acciones
de los personajes ridiculos o absurdos. Desde ya, habria una objecion que formular a
quienes aportaron a la comprension desde este eje: la reflexion divertida que espera-
mos de los constructos humoristicos no siempre se deriva de un sentimiento inducido
0 espontaneo de superioridad. La conmiseracién o la lastima no son agradables, y
pueden, sin embargo ser provocadas por la jactancia o la creencia de la propia superio-
ridad.

c) El eje de la distension: el humor como catarsis
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La teoria de la catarsis se apoya en el supuesto de que el humor consiste en la
respuesta mas econémica para liberar o distender la energia contenida. En este eje se
vinculan los constructos humoristicos con la risa, y especificamente con los procesos
fisioldgicos y psicologicos fundamentales que subyacen a la generacién de la risa.
Existen dos versiones de este enfoque, a saber la version débil y la fuerte. Segun la ver-
sion débil, la risa implicaria una liberacién de tensiones, que produce cierta sensacion
agradable. Para la versiéon fuerte, en cambio, la risa se produciria como efecto de una
relajacion repentina que dependeria de la cantidad de energia acumulada para manifes-
tarse de un modo mas intenso. Respectivamente, los autores mas prominentes que con-
tribuyeron a este eje fueron Sigmund Freud y Herbert Spencer.

En The Physiology of laught, Spencer expone una teoria de la risa apoyada en
su “teoria hidraulica de la energia nerviosa”, segin la cual la excitacion mental produce
energia que como debe ser consumida de un modo u otro lo antes posible, tiende a
provocar movimientos musculares de caracter involuntario. Ahora bien, como
movimiento espasmadico, la risa puede servir para liberar energia nerviosa, particular-
mente aquella concentrada por el relato de un constructo que retiene la atencion de los
asistentes. Obsérvese que las apreciaciones de Spencer no son necesariamente opues-
tas a las que se proponen desde el eje lI6gico semantico, pues al considerar la risa el
indicador de un esfuerzo que de golpe comienza a girar en el vacio, recuerda la carac-
terizacién de Kant, que describia a la risa como vinculada a una expectativa fallida,
resuelta en nada.

Es probable que Spencer conociera algunas versiones de la teoria de la incon-
gruencia, y se valiera de ésta para vincular la agitacion mental que produce un con-
structo con la liberacién catartica lograda por movimientos musculares involuntarios.
Sin embargo, Spencer no indica satisfactoriamente como deberia ser el constructo para
que los asistentes acumulen la energia que liberaran mediante la risa. Por esta razoén,
esta version de la teoria de la catarsis no contempla los casos del humor rapido, tales
como los chistes breves, por ejemplo, y las caricaturas que por ser tan efimeras no per-
mitirian concentrar la energia necesaria para explicar la risa en los términos mecanicos
de Spencer. No obstante, hay un punto no expuesto en esta version fuerte de la catar-
sis que conviene desarrollar. Se trata de la cuestion ceremonial, cuya propia dinadmica
puede disponer a la acumulacién de energia en los asistentes, quienes estallan en car-
cajadas sin necesariamente apreciar la calidad técnica de los constructos o el caracter
ofensivo de algunas referencias. De esta manera paraddjica, encontrariamos en una
omisién de Spencer un elemento central para comprender el humor mas alld de los
constructos especificos que generan la risa: seria la disposicién grupal a divertirse con
anécdotas graciosas y no necesariamente éstas las que conforman la ceremonia.

En "El chiste y su relacion con lo inconsciente,” Freud desarrolla lo que conside-
raremos la versién débil de la teoria del humor como catarsis, que ofrece aristas mas
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profundas de la cuestion. Freud parte de una distincidn analitica, que le permite sefialar
lo especifico del chiste, de lo comico y del humor. Las tres formas se vinculan con el
placer que consiste en ahorrar energias de diferente tipo, las cuales se consumen medi-
ante la risa. El chiste implica ahorrar el gasto psiquico de una represion: un chiste reem-
plaza un pensamiento reprimido. Lo que no puede decirse en serio, se dice de otro
modo través del chiste: ideas que otros no admitirian pueden ser expresadas bajo la
envoltura de un constructo cuya condicion jocosa las hace mas tolerables.

En el caso de lo comico, el ahorro proviene de evitar el “gasto de la repre-
sentacién”: en nuestra terminologia, lo co6mico vendria aportado por los celebrantes
profesionales: actores, dibujantes, etc. Una vez mas, la energia cognitiva demandada
por el constructo es ahorrada por los asistentes, para ser consumida mediante la
aprobacién que testimonian, por ejemplo en los teatros, las carcajadas, las aclamaciones
y los aplausos. El humor, finalmente, consiste en ahorrarnos el sentimiento de angustia
o de ansiedad que provocan las situaciones conflictivas. Volviendo en parte a la acep-
cién de humor como estado favorable de animo, Freud descubre que lo caracteristico
del humor es su potencial de rebeldia, que pone de manifiesto el principio de placer
aplicado a las contingencias desdichadas y represivas de la realidad. A diferencia de
ésta, en el humor siempre triunfa el narcisismo y se produce la afirmacion de la invul-
nerabilidad del Yo. En este reside un rasgo del humor, que es la grandiosidad, el tomar
las cosas sin dramatizarlas, como si no indicasen gravedad ni riesgos. La liberacion de
esta energia emocional se produce, una vez mas, mediante la risa que superficialmente
el humor comparte con lo comico y con el chiste. La verificaciéon de esa dimension
freudiana del humor se encuentra en nuestra expresion cotidiana “me cago de risa”,
para indicar nuestra indiferencia frente a situaciones efectivamente planteadas.

A diferencia de este concepto freudiano de humor, el chiste es un constructo
cuyas técnicas (condensacién, desplazamiento, doble sentido, retruécano, antinomias,
etc.) procuran el efecto risible, que requiere de los asistentes la observancia de las leyes
del ceremonial. El chiste, asi, es un constructo singular que gracias a su plus poético de
significacion dice algo més que cada asistente entiende como puede. En nuestros tér-
minos, el ceremonial del humor exige que después del chiste no haya que agregar nada,
ni preguntas ni afirmaciones. Sélo cabe la risa, un fendmeno de descarga de excitacion
animica por la que se libera la energia “ahorrada” al reprimirse una idea, al derivar en
un celebrante la representacion jocosa, y al buscar distraccién frente a los conflictos
cotidianos. Asi, un constructo humoristico y su inevitable ceremonial hablan de una
dimensién de lo social que la perspectiva de la incongruencia habia omitido: también
son humoristicas la realidad congruente, la formalidad institucional y la rutina, pero no
en si mismas, sino cuando la ceremonia las toma en la clave catartica del humor.

Se han sefialado algunas objeciones criticas al planteo de Freud en lo con-
cerniente a su nocion del ahorro de energia. Parece problematico mencionar el ahorro
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para luego indicar que lo ahorrado se consume rdpidamente, nada menos que en la risa
0 en la agresion. Su descripciéon del chiste, por ejemplo, establece que hay un ahorro
de la energia consistente en reprimir un deseo o un pensamiento no admitido. Uno
puede entender que al liberarse la energia hay un gasto, pero ¢es del mismo tipo la
energia ahorrada con la represion y la liberada mediante la risa?3Otra observacion deri-
va de una de las implicancias logicas del planteo freudiano; al parecer, cuanto mas
inhibidos y reprimidos sean los asistentes, mas deberian disfrutar de los constructos
humoristicos. Sin embargo, es cuestién de evluar mediante observaciones empiricas si
el disfrute depende mas de la dindmica del ceremonial, que de la disposiciones previas
de los asistentes.

Por lo expuesto, la teoria de la catarsis se ubica en una dimension préxima a las
consideraciones generales respecto del ceremonial humoristico. A pesar de que ambas
versiones insisten en nociones tales como la energia muscular o la energia nerviosa, los
aspectos socioculturales que sobreentienden pueden ser descriptos en los términos de
un ceremonial cuya realizacion consiste en interpretar y disfrutar de constructos que
los propios asistentes identifiguen como humoristicos.

d) El eje del entretenimiento: el humor como juego

Segun este eje, el humor no seria una propiedad intrinseca de determinados
constructos, sino una actitud jovial, que lleva a considerar cualquier cosa como
humoristica con s6lo tomarsela a broma, como algo no serio4 Ciertamente, a diferencia
de los otros ejes, las perspectivas que asumen que el humor es un tipo de juego pre-
tenden una caracterizacion de tipo casuistico y desisten de la pretension general de
explicar los constructos, las respuestas, o las relaciones entre la risa y lo cémico, por
ejemplo.

Esta perspectiva suscribe la hipdtesis de que se observan ciertas similitudes
estructurales y funcionales entre la conducta animal y la conducta humana, que per-
miten comprender el humor como una extension del juego. De tal manera, los contex-
tos del juego y los del humor presentarian particularidades, que sugieren que lo que
podria ser cierto del juego, también podria ser adecuado para describir el humor.

Los autores que sostienen estas hipdtesis han adoptado un enfoque etologico,
apropiado para rastrear indicios de conductas humoristicas recurrentes en el desarrollo
evolutivo de las especies. Asi, consideran que detonantes de la risa como las cosquillas,
gue se encuentran en varias especies, por ejemplo, indicarian un proceso ontogénico del
humor donde de alguna forma se recapitula la historia filogenética. Max Eastman,

'Morreall y Carroll desarrollan estas objeciones con otros argumentos que no podemos reproducir en este
articulo.

*Con estos términos traduciremos literalmente “in fun”, giro utilizado por Max Eastman, uno de los autores
que identificamos dentro de este eje.
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en su ensayo de 1936 The Enjoyment of laughter, expone una serie de argumentos
para defender la idea de que el humor ha evolucionado conforme el horno sapiens se
ha ido apartando de las conductas de otras especies. Sin embargo, un resto conside-
rable de las raices primigenias del humor todavia se encuentran en estadios avanzados.
Asi, Eastman indica algunas analogias del humor en la conducta de los animales, espe-
cialmente en la proto-risa de los chimpancés al hacerse cosquillas. Eastman mantiene la
concepcién de que la risa es cualquier gesto indicador de placer, y que éste, la felici-
dad y la alegria son estados de animo que contenidos bajo la designacion “in fun”. De
esta manera, avanza hasta sostener que los perros, que no pueden reir de otro modo,
mueven la cola como indicio de un tipo de felicidad. Yendo a lo especifico del humor,
que es lo que nos concierne, Eastman argumenta que

Venimos al mundo con una tendencia instintiva para la risa y la utilizamos cuan-
do respondemos de modo juguetdn las penurias que se nos presentan (Eastman,
45).

Eastman considera el humor como una forma de juego en virtud de tres cons-
tataciones muy superficiales, aunque sugestivas:

el humor implica una actitud desinteresada,
algunas formas de actividades lidicas son divertimentos humoristicos.

ciertas clases de humor implican burlas, agresién e insultos, que denotan com-
peticion.

¢Son suficientes estas constataciones para considerar que el humor es una
especie de juego? Segun (1), habria que caracterizar la actitud desinteresada relativa al
humor en términos de los propésitos individuales de los asistentes: se requiere soli-
daridad y sintonia con la actitud del celebrante, para que la ceremonia pueda sustan-
ciarse. Es indudable que el sentido de la ceremonia humoristica coincida con la consta-
tacion (2), donde se describe el humor como una forma (acaso muy imprecisa) de
juego. En cambio, la constatacién (3) abre una interesante polémica, especialmente en
los términos con que consideramos la ceremonia del humor. ;Qué diversion puede
encontrarse en la confrontacion de insultos y agresiones? El entretenimiento de las ba-
rras fanaticas del fatbol tal ve pueda ilustrarnos una respuesta.

Es central para nuestro proposito la descripcion que aporta Eastman acerca de
la importancia de esta disposicién ceremonial que acompafia al humor. Dicha descrip-
cion comporta cuatro postulados, relacionados con el concepto de “tomarsela en
broma/ in fun”. El primer postulado sostiene que las cosas pueden ser divertidas cuan-
do estamos “in fun”. Puede haber un pensamiento o un motivo serio merodeando por
debajo de nuestro humor. Basta con que estemos a medias “in fun”y asi y todo las cosas
pareceran divertidas. El segundo postulado sostiene que cuando estamos “in fun”, se
produce un deslizamiento de valores, que hace que las cosas placenteras sean todavia
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mas agradables, y que las cosas desagradables, en tanto no lo sean hasta “estropear la
diversion”, tiendan a adquirir un sabor emocional placentero y a provocar larisa. El ter-
cer postulado prescribe que estar “in fun” es una condicién natural de la infancia, y que
los nifios cuando juegan revelan la risa humoristica en su forma mas simple y deste-
llante. Ellos, siempre que la intensidad de las cosas no sea lo suficientemente virulenta
como para obligarlos a dejar el juego, se divierten y disfrutan de las cosas aun cuando
sean adversas, incomodas, inmanejables, desfavorables, feas, disgustantes, misteriosas,
alarmantes, decepcionantes, inquietantes, enceguecedoras, estremecedoras,
crispantes, estridentes, explosivas, impactantes y molestas. El cuarto postulado explica
que a pesar de que la gente crezca, igualmente mantiene su capacidad de estar “in fun”
y de disfrutar como divertidas aun las cosas desagradables. Aquellos que no estamos
dotados suficientemente con el talante humoristico logran experimentar un sentimien-
to comico solo cuando alguna cosa divertida no placentera sugiere algo placentero. Solo
entonces, estallamos a las carcajadas como nifios que juegan. Y llamamos chiste a esa
cosa complicada y abstrusa por la que reimos.

En Homo Ludens, John Huizinga (200 2)se pregunta con razén si el humory el
uego comparten condiciones necesarias, requisito indispensable que debe cumplir el
humor para ser considerado un subtipo de play. Por supuesto, la respuestas a este inte-
rrogantes dependera de cdmo describamos uno y otro concepto. Aunque ambas formas
implican “lo opuesto a la seriedad”, Huizinga apunta algunas distinciones fundamen-
tales. Para él, al igual que para Aristoteles, la risa es propia de los seres humanos,
aungue es verdad que se pueden considerar como juegos algunas manifestaciones gru-
pales de ciertos mamiferos y aves. También, los variados tipos de juegos competitivos
dan una clara evidencia de que la actitud no seria no es esencial apara el juego, y si
parece algo central para el humor. Por ultimo, identificar lo cobmico o el humor, con el
luego es problematico ya que

en si mismos el juego no es coOmico ni para el jugador ni para la audiencia.
(Huizinga, 67)

Por cierto a Huizinga se le olvida que el entretenimiento, cGmico o no, es un
rasgo propio de cierto tipo de juego (de los jugadores de cartas, por ejemplo) y de todos
los tipos de humor que hemos resefiado. Otro aspecto a tener en cuenta en la relacion
entre el humor y el juego esta relacionado con el valor adaptativo de ambas manifesta-
ciones de accion colectiva. Como hemos visto, la ceremonia del humo ofrece a los par-
ticipantes ciertas reglas elasticas, que facilitan la integracién grupal, fortalecen los vin-
culos, y fomenta el desarrollo de actitudes solidarias y comunitarias. En nuestros tér-
minos, parece apropiada la perspectiva casuistica de Eastman: que sea humoristico
aquello que los asistente acuerden en considerarlo asi. En todo caso, la ceremonia del
humor seria un juego cuyas reglas son los suficientemente abiertas como para que los
propios asistentes decidan si se esta jugando o no.
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El entrenamiento expresivo cOomo proceso
autocognitivo. Aportes de la neurobiologia.

Gabriela Pérez Cubas*

Resumen:

Este trabajo se inserta dentro delproyecto denominado ‘La relacién Emocién
y Accién en un espacioficcional. Analisis de sus basesfuncionales, su evolucion téc-
nicay su desarrollo expresivo"”, llevado a cabo por docentes del area teatral de la
Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, bajo la direccién del Dr. Carlos Catalano.

El tema desarrollado aqui se ubica dentro del campo del entrenamiento
kinestésico expresivo del actor. Su objetivo es fundamentar, desde la 6ptica de la
Neurobiologia, la concepcidon de entrenamiento del actor como un proceso de auto-
conocimiento. Apartir de las investigaciones del neurobiélogo Dr. Antonio Damésio,
se analizan las basesfuncionales del sistema nervioso dentro de un proceso de sen-
sibilizacién perceptivo motriz, propio de un entrenamiento corporal expresivo.

Palabras clave: Entrenamiento kinestésico - Entrenamiento corporal -
Neurobiologia

Abstract:

This work ispart of the research project “The relationship between emotion
and action in afictional space. An analysis of itsfunctional bases its theoretical evo-
lution and its expressive development” Thisproject is being carried out by members
of the C.I1.D., under the direction of Dr. Carlos Catalano.

The objective of this work is to establish, on a basisfrom Neurobiology, the
concept of the actor’s training as a process ofself-exploration. Based on the research
by neurobiologist Dr. Antonio Damasio, thispaper examines thefunctional bases of
the nervous system in theperceptive motorprocess ofsensitization, typical ofexpres-
sive body training.

Key words: Kinesthetic Training- Body training- Neurobiology

Introduccién
En lo que respecta a las técnicas vinculadas al entrenamiento del actor, mucho

'‘Magister en Artes escénicas por la Universidad Federal de Bahia (Brasil). Profesora Adjunta. Area Teatral -
Expresion Corporal - Carrera de Teatro - Facultad de Arte - UNICEN - Pcia de Bs. As. - Argentina. E. Mail:
gperez@arte.unicen.edu.ar
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se ha dicho acerca de la necesidad de establecer y sistematizar métodos de entre-
namiento con el objetivo de desarrollar habilidades especificas en el artista. Sin embar-
go, se halla menos difundida, o tal vez menos aplicada en la praxis, la concepcion de
un proceso de entrenamiento que sustente y estimule la participacién consciente y acti-
va del actor en el descubrimiento y recreacién de su corporeidad. Por corporeidad
entendemos al conjunto del sistema organico humano, a la integracién interactiva y
dinamica de sus distintos subsistemas, de los cuales emerge la forma y el sentido del
accionar del actor en el espacio escénico.l

La comprensidn holistica del sujeto

Desde finales del siglo diecinueve comienza a gestarse, dentro de la cultura occi-
dental y en particular europea, una revision de lanocién de sujeto que busca, por oposi-
cién al pensamiento dualista cartesiano, entender al ser humano como unidad indivisi-
ble e interactiva de emociones, pensamientos, sentimientos y expresiones. Definido
como Movimiento Corporalista2 este campo de conocimientos influencié a numerosos
investigadores que sustentaron sus teorias holisticas influenciados por culturas alterna-
tivas (orientales, hindues, africanas, etc.), por el surgimiento del psicoanalisis, por la
decadencia del positivismo como linea filosofica, etc.

En base a experiencias personales, una gran capacidad de observaciéon, una
fuerte intuicién y la habilidad para desarrollar en la practica sus propuestas, estos inves-
tigadores trabajaron en pos de la reconexién sensible y consciente del ser humano con
sus bases organicas, en la revisidn de las conductas motrices y expresivas nocivas y/o
limitantes de su conducta para aplicarlas tanto a labores terapéuticas como artisticas.
Podemos citar aqui nombres como Mathias Alexander, Moshe Feldenkrais, Rudolph
Laban, Gerda Alexander, Ingmar Bartennieff entre tantos otros. En lo que hace al terre-
no de la actuacion teatral, Constantin Stanislavski advirtio el fracaso artistico produci-
do por un sujeto escindido entre sus formas expresivas y su subjetividad. Desde la mas
detallada observacion del comportamiento humano, Stanislavski advirtio que solo a
través de una reconexidn del actor con sus propias fuentes sensoriales y emotivas, éste
seria capaz de desarrollar un proceso de autoconocimiento que sustentara en él un sis-
tema de creacién personal, vital y original.

'En su libro El cuerpo territorio de la imagen, Elina Matoso hace uso del término corporeidad, para trascen-
der los referentes sociales, historicos, culturales, etc. que se vinculan al concepto de cuerpo en la necesidad
de referirse a la unidad integrada de los distintos sistemas que constituyen a un ser humano. Para profundizar
en este concepto ver : Elina Matoso: (2001) El Cuerpo Territorio de la Imagen, Letra Viva. Buenos Aires.
dean Maisonneuve en Picard (1986), 162. Segun Dominique Picard “lo que hace a la unidad del discurso cor-
poralista no es tanto la homogeneidad teérica como la tematica en comun, que puede articularse alrededor
de algunos ejes fundamentales: una concepcién organicista de la persona (como unidad biol6gica); la pri-
maciia del principio del placer; la infancia como paradigma del cuerpo natural, una critica de la sociedad
represiva a través de un enfoque psicolégico y no ya solamente politico. Obra citada, p4ag.163.
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La mayoria de estas propuestas, advertian sobre la necesidad de un entre-
namiento motor y expresivo para posibilitar el desarrollo de un proceso de descubrim-
iento, aprendizaje y ampliacién de las posibilidades kinestésicas, expresivas y creativas
del sujeto. La difusion y evolucion de las propuestas “corporalistas” permitié su articu-
lacion con disciplinas tales como la Anatomia, la Medicina, la Psicologia, etc, profun-
dizando sus conocimientos y ampliando sus aplicaciones.

Parte de la evolucion de este movimiento, se concreta hoy dentro de lo que se
denomina Educacion Somatica,5 que deriva del término Soma, cuerpo experimentado
en contraste con el cuerpo objetivado. Este campo de estudios, atiende al desarrollo
filos6fico y metodolégico de propuestas que procuran, a través de la sensibilizacion
propio y exteroceptiva, la reconexién del individuo con sus propias experiencias
somaticas. La propuesta de la Educacion Somatica es educar a través del movimiento,
en la busqueda por restaurar la comprensién del hombre como unidad organica.

Las bases nerviosas del movimiento

En los ultimos afios, los avances de las experimentaciones en Neurobiologia han
demostrado que las afirmaciones de aquellos pioneros de la conciencia a través del
movimiento, estaban en el camino cierto y exponian verdades ostensibles. Esto es: todo
proceso de sensibilizacién propio y exteroceptiva comporta un reconocimiento de las
particularidades motrices, sensoriales y expresivas del sujeto, lo habilita para su
revision y predispone ademas a la apertura de nuevas formas expresivas. Se habilita asi,
una reconexion entre el ser social y sus bases organicas y modifica, los modos de
percibir, conocer y actuar del sujeto, ubicando al pensamiento dentro de un sistema
dinamico de procesos organicos, articulado con las emociones y las sensaciones y
ampliando el dominio de los procesos de conocimiento a todas aquellas actividades
cuyo objetivo es la supervivencia del organismo.

En su libro “El Error de Descartes™, el neurobiélogo Antonio Damasio afirma
que:

(...) el conocimiento general de un sujeto incluye hechos sobre objetos, per-
sonas y situaciones del mundo externo, pero como las decisiones personales y
sociales se encuentran intrincadamente ligadas a la supervivencia ese
conocimiento, incluye también hechos y mecanismos relacionados con la regu-
lacién del organismo como un todo (...). Parte de ese conocimiento general lo

rSilvie Fortin define a la Educacién Somatica como un “ area especifica del trabajo corporal que se desarrol-
la a través de “un analisis diferenciado del cuerpo donde las estructuras orgénicas nunca estan separadas de
sus historias pulsional, imaginaria y simbdlica”, propone un proceso de reeducacidon del individuo para
obtener una libertad estructural, funcional y expresiva que posibilite la adquisicion de una polivalencia
motriz, tan necesaria para los artistas escénicos. Fortin, S. en Educa®ado somatica: Novo ingrediente da for-
mado pratica em dan”a. Cadernos do GIPE-C1T, Estudos do Corpo.l(2), 40-55. (1999) Traduccién: Marcia
Strazzacappa.

4Damasio Antonio, O erro de Descartes, Companhia das Letras, Sao Paulo, 2001.
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constituyen los procesos de la emocion y de los sentimientos que forman parte
integrante de la maquinaria neurologica para la regulacién bioldgica, cuyo
cierne estad constituido por controles homeostaticos, impulsos e instintos.5

Como sostiene Damasio, nuestro organismo, constituido por la interaccién cere-
bro -cuerpo, se relaciona con el ambiente como un conjunto. Pero, ademas de interac-
tuar con su entorno, generando comportamientos, los organismos complejos como el
humano generan también respuestas internas, algunas de las cuales constituyen ima-
genes (visuales, auditivas, somatosensoriales) entendidas como la base de la mente.
Muchos organismos pueden poseer cerebro, pero el hecho de poseer una mente impli-
ca la capacidad de formar representaciones neuroldégicas que pueden tornarse ima-
genes manipulables en un proceso llamado pensamiento, el cual acaba por influenciar
el comportamiento. Almacenamos nuestro conocimiento en forma de imagenes no en
un Gnico, sino en muchos lugares del cerebro. De acuerdo con el autor, es probable que
la unién entre las diferentes partes de la mente provenga de la relativa sincronia de la
actividad en lugares diferentes del cerebro. Segiin Damasio, el centro de la neurobio-
logia es:

(...) el proceso por medio del cual las representaciones neurales, que son modi-
ficaciones biolégicas creadas por aprendizaje en un circuito de neuronios, se
transforman en imégenes en nuestras mentes, los procesos que permiten que
modificaciones microestrcuturales invisibles en los circuitos de neuronios se
tornen una representacion neural la que a su vez se transforma en una imagen
que cada uno de nosotros experimenta como suya.6

La mente incorporaday el cuerpo mentalizado

A través de los movimientos del organismo y sus aparatos sensoriales distribui-
dos en todo el cuerpo, las estimulaciones internas o provenientes del entorno llegan a
receptores sensoriales neurologicos. Estos receptores se distribuyen a través de malti-
ples flujos de conexiones nerviosas que afectan diferentes zonas del cerebro formando
circuitos de proyecciones (en sentido directo e inverso) que pueden crear una periodi-
cidad perpetua. La actividad de estos circuitos construye momentaneamente y manipu-
la las imagenes de nuestra mente. Es en base a esas imagenes que podemos interpretar
las sefales presentadas a los receptores sensoriales de manera de organizarias bajo la
forma de conceptos y clasificarlas. Podemos adquirir estrategias para razonar y tomar
decisiones y podemos seleccionar una respuesta motriz a partir del elenco disponible
en el cerebro o formular una respuesta motriz que es una composicion deseada y deli-
berada de acciones, que puede ir desde una expresién de célera hasta abrazar a una
criatura.

AObra citada, p. 109.
*V)bra citada, p. 116.
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En ese proceso, el conocimiento es usado para desdoblar y manipular sefiales de
salida motrices y mentales, que son las imagenes constituyentes de nuestros pen-
samientos. Asi, el conocimiento factual necesario para el razonamiento y para la toma
de decisiones llega a la mente bajo la forma de imagenes. Damasio diferencia entre ima-
genes perceptivas: aquellas que se forman bajo la estimulacion de los drganos sensoria-
les e imagenes evocadas aquellas a través de las cuales es posible recuperar una imagen
del pasado. Estas diversas imagenes son construcciones del cerebro que pueden estar
reguladas por la interaccion con el mundo exterior, en el caso de las imagenes percep-
tivas, o integramente dirigidas por el interior del cerebro por el proceso de pen-
samiento, en el caso de las imagenes evocadas, sean éstas reales (producidas por hechos
del pasado) o imaginarias.

En todo este proceso es la subjetividad la que permite al individuo reconocer a
las imagenes mentales como propias. Compartimos con otros seres humanos las ima-
genes en que se apoya nuestro concepto de mundo, pero es la subjetividad, el elemen-
to central de la consciencia. En este sentido, el Yo es entendido como un estado neu-
robiolégico perpetuamente recreado.

Si analizamos las actividades propuestas por las técnicas de estimulacion senso-
rio motriz incluidas dentro del campo de la Educacion Somatica" veremos que todas
ellas apuntan a la estimulacion de la percepcion subjetiva de estimulos externos (con-
tacto con el espacio y otros sujetos, manipulacion de objetos, utilizacién de sonidos,
etc.) e internos, generados por el sujeto (alteraciéon de la respiracion, del ritmo de los
movimientos, de la energia utilizada en los movimientos, etc.). En este proceso, el suje-
to reconoce su subjetividad al reconocer las imagenes generadoras de los compor-
:amientos como propiasy, al mismo tiempo, se conecta con su imagen corporal la cual
se encuentra en un constante proceso de modificacién.

En nuestra vida cotidiana, la dindmica de este proceso tiene lugar, aunque no la
hagamos consciente, todo el tiempo. Muchas veces las representaciones de los acon-
tecimientos exteriores y nuestras imagenes internas nos distraen del registro de la re-
presentacién continua de todas las partes del cuerpo. Pero el hecho de que el foco de

uestra atencion pueda estar donde sea mas necesario para el comportamiento adapta-
tivo no significa que no haya representacion del cuerpo. Cuando, por ej. , aparece un
malestar nuestra atencidn vuelve su foco hacia el cuerpo.

De la misma forma, cuando estimulamos através del movimiento zonas del cuer-
po habitualmente inhibidas o cuando buscamos manifestar emociones generalmente no
expresadas estamos volviendo el foco de nuestra atencion, por fuerza de la novedad,
'.acia nosotros mismos. Aqui es donde se inicia el proceso de autoconciencia a través
iel movimiento. Como afirma Feldenkrais:

?ara mayores referencias ver: Allison, N. The Illustrated Enciclopedia of Body Mind Disciplines. New York:
Tie Rosen Publishing Group, Inc. (1999)
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Conocimiento es conciencia junto con la comprensiéon de lo que sucede dentro
de ella o de lo que ocurre en nuestro interior cuando estamos plenamente cons-
cientes. A muchas personas les resulta facil tener conocimiento del control de
sus musculos voluntarios, pensamientos y procesos de abstraccion. Mucho mas
dificil es, en cambio, tener conocimiento y control de los musculos involunta-
rios, los sentidos, las emociones y las aptitudes creativas. Por dificil que sea, sin
embargo, no es en modo alguno imposible, aunque a muchos éste complicado
control les parezca muy poco probable.8

Se trata entonces de volver la consciencia hacia el sujeto, a través de caminos no
transitados, para ampliar el conocimiento sobre si mismo. Es la subjetividad la que pro-
tagoniza ese proceso y se retroalimenta como resultado del mismo. La imagen corporal
se actualiza y se fortalece la capacidad de percepcién del sujeto. El Yo, como un “esta-
do neurobioldgico perpetuamente recreado” se fortalece e interactia de manera cons-
ciente y activa con sus bases sus bases organicas.

El origen del movimiento

Las imagenes que producimos en nuestro proceso de conocimiento se almace-
nan en forma de representaciones dispositivas (disponen ala accion) dentro del sistema
neural. Estas representaciones dispositivas se constituyen por comunidades de sinapsis.
conexiones nerviosas entre neuronas, que se accionan para reconstruir una imagen, la
cual resultara en una reproduccion sustancial, no exacta, de la imagen inicial.

Esas representaciones dispositivas constituyen nuestro depésito integral de
saber e incluyen tanto el conocimiento innato - que puede entenderse como comandos
de regulacion bioldgica -como el conocimiento adquirido a través de la experiencia del
sujeto. La adquisicién de nuevos conocimientos es obtenida por la modificacién con-
tinua de esas representaciones dispositivas.

La activacion de las representaciones dispositivas, a través de estimulos exter-
nos o internos, puede disparar otras representaciones dispositivas con las cuales estan
fuertemente relacionadas por el disefio del circuito. O pueden generar otras repre-
sentaciones en otras zonas del cerebro. La base para el movimiento la constituyen las
imagenes dispositivas que activan el cortex motor. Segun el autor, las representaciones
dispositivas sobre las cuales ocurre el movimiento activan tanto los movimientos del
cuerpo como las imagenes internas del movimiento del cuerpo aunque, debido a la na-
turaleza veloz de los movimientos, esas imagenes son normalmente enmascaradas en la
consciencia por el estado de alerta a través del propio movimiento.

;Como es posible modificar y ampliar el movimiento a través de la activacion de
imagenes dispositivas? Segin Damasio, los circuitos no son sélo receptivos a los resul-
tados de la primera experiencia, son repetidamente flexibles y susceptibles de ser modi-

~Feldenkrais, M. 1991, p.60.
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ficados por experiencias continuas. Algunos circuitos son remodelados innumerables
veces a lo largo del tiempo de vida del individuo seguln las alteraciones que el organis-
mo sufre. Otros permanecen predominantemente estables y forman la “columna verte-
bral” de las nociones construidas sobre el mundo interior y exterior.

Por lo tanto, si trabajamos sobre el movimiento trabajamos a la vez sobre las ima-
genes, aunque estas no sean conscientes. La toma de consciencia del movimiento mo-
dificara las imagenes mentales -aunque estas permanezcan veladas a la consciencia- las
»ue en un proceso dialéctico modificaran las posibilidades de respuesta motriz. En base
i lo que venimos discutiendo, podemos afirmar que este proceso puede ser constante-
mente remodelado por la experiencia del sujeto.

Las emociones y los sentimientos.

;Qué lugar ocupan las emociones y los sentimientos en este proceso? ;Como se
incorporan los sentimientos? En esta vision de racionalidad que propone Damasio las
emociones y los sentimientos resultan aspectos centrales de la regulacién bioldgica.
Ellos establecen un puente entre los procesos racionales y los no racionales. “Las emo-
ciones no son un lujo, ellas desempefian una funcién en la comunicacion de significa-
dos a terceros y pueden tener también el papel de orientacién cognitiva.™

Tanto las emociones como los sentimientos son vistos por el autor como una
poderosa manifestacién de los impulsos y los instintos. Los instintos son entendidos
como mecanismos reguladores basicos que responden a patrones de comportamiento
instintivo o a un plan de acciéon recientemente creado. Estos mecanismos basicos clasi-
fican las cosas en buenas o malas, en virtud de su impacto para la supervivencia.

uando eso sucede, nuestro creciente sentido de aquello que el mundo exterior puede
>er es aprendido como una modificacion en el espacio neural en la que el cuerpo vy el
cerebro interactuan. Por eso,

“La mente se encuentra incorporada, en la plena acepcién de la palabra y no
(penas cerebralizada”®
De acuerdo con Damaésio: la esencia de la emocion es:

(...) la coleccion de cambios en el estado del cuerpo que son inducidos en una
infinidad de 6rganos por medio de las terminaciones de las células nerviosas
bajo el control de un sistema cerebral dedicado, lo cual responde al contenido
de los pensamientos relativos a una determinada entidad o acontecimiento (al
cual el organismo humano se enfrenta)... En conclusién, la emocién es la com-
binacién de un proceso evaiuatorio mental, simple o complejo, con respuestas
dispositivas - que disponen a la accién del organismo, sean estas acciones per-
ceptibles por un observador externo o no - a ese proceso, en su mayoria dirigi-

~Damasio, A. Obra citada, p. 159.
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das al cuerpo propiamente dicho, resultando en un estado emocional del cuer-
po, pero también dirigidas al propio cerebro (nucleos neurotransmisores en el
tronco cerebral), resultando en alteraciones mentales adicionales."

Todas las alteraciones que provoca un estado emocional estan siendo sefialadas
al cerebro, cualquiera sea el lugar del organismo donde ocurran, sean observables
externamente o s6lo percibidas por el sujeto. En los cortex cerebrales que reciben en
todo momento esas sefiales se verifica un patrén de actividad neuroldgica en constante
mutacién. No hay nada estatico, ningun homunculo - como antiguas teorias sefialaban-
dentro del cerebro recibiendo sefiales. Las representaciones actuales del cuerpo a nivel
cerebral se manifiestan por medio de una representacion dinamica, constantemente
renovada de lo que estd sucediendo en el cuerpo en cada momento Su valor reside en
su actualizacién y accesibilidad.

Estas afirmaciones son de enorme valor para el trabajo corporal expresivo
porque definen nuestra existencia mental y corpérea como un proceso dinamico en
constante cambio. Salvo los comportamientos que responden a estructuras predeter-
minadas y que podemos reconocer como parte de un conocimiento innato, el resto de
nuestros comportamientos pueden ser modificados sobre la base de la experiencia en
nosotros mismos. Esto significa que las particularidades expresivas que cada sujeto ha
ido construyendo a lo largo de su vida, en base a sus procesos de adaptacién socio cul-
tural pueden ser modificadas mediante la accién, la estimulacion a través del movimien-
to de nuevas emociones, las cuales accionaran otros mecanismos de respuestas motri-
ces.

Seria injusto en este punto negar que todo esto ya lo han afirmado hace mas de
cincuenta afios los investigadores corporalistas a los que hemos hecho referencia.
Nuestro objetivo aqui es comprender el funcionamiento neurobiolégico de esos proce-
sos autocognitivos, hecho que no hace mas que reforzar nuestro reconocimiento hacia
aquellos pioneros del corporalismo.

Los sentimientos de emociones

Hasta aqui hemos hablado de movimientos y de las emociones entendidas como
reacciones organicas a un estimulo. Pero existe otro componente dentro de este pro-
ceso y es el que se encarga de informar al sujeto sobre las emociones que estan acon-
teciendo en si mismo. A medida que ocurren alteraciones en el cuerpo el sujeto sabe
de su existencia y puede acompafiar continuamente su evolucién. Ese proceso de acom-
pafiamiento continuo, esa experiencia de lo que el cuerpo estd haciendo mientras se
desarrollan pensamientos sobre contenidos especificos es la esencia de lo que Damasio
denomina sentimientos. La razén por la cual hacemos consciente, sentimos una emo-
cion es para poder elaborar una estrategia de protecciéon ampliada

Nob.cit., p. 146.
u Ob. Cit., p. 168.
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Si una emocidn es un conjunto de alteraciones en el estado del cuerpo asociadas
a ciertas imagenes mentales que activaron un sistema cerebral especifico, la esencia del
sentir de una emocién es la experiencia de esas alteraciones en yuxtaposicion con las
imagenes mentales que iniciaron el ciclo. En otras palabras, un sentimiento depende de
layuxtaposicion de una imagen del cuerpo propiamente dicho con una imagen de algu-
na otra cosa, tal como la imagen visual de un rostro o la imagen auditiva de una melodia.
El substrato de un sentimiento se completa con las alteraciones en los procesos cogni-
tivos que son inducidos simultdneamente por substancias neuroquimicas.

Ademas de estos mecanismos neurales y quimicos que informan sobre el estado
del cuerpo es necesaria la correlacion entre la representacion del cuerpo que esta en
curso y las representaciones neurolégicas que constituyen el YO. Es decir, un sen-
timiento en relacién a un determinado objeto se basa en la subjetividad de la percep-
cion del objeto, de la percepcién de las modificaciones y de la eficiencia del pen-
samiento que ocurren durante todo ese proceso.

Basandonos en las afirmaciones de Damasio, podemos sostener que el terreno
donde se desarrolla el entrenamiento corporal es el de las sensaciones. El hecho de evi-
denciar esas sensaciones es lo que permite al sujeto comenzar aentender la l6gica sobre
la cual se articulan sus comportamientos. Si bien el sentimiento de un estado emocional
informa sobre un proceso en constante mutacién, existen procesos sensibles un poco
més estables que nos informan sobre la estructura general del cuerpo. Estos represen-
tan a la propiocepcién (sensacién articular y muscular) y a la introcepcion (sensacion
visceral) que constituyen la base de nuestra nocion de imagen del cuerpo. Esas repre-
sentaciones pueden activarse junto con la percepcion de los estados corporales del
ahoray permiten una idea de lo que nuestros cuerpos tienden a ser y no de lo que son
en el momento presente.

Por este motivo a las actividades de entrenamiento corporal expresivo conviene
iniciarlas en un proceso de sensibilizacién propioceptiva. Esto permite al sujeto hacer
consciente la percepcion de su esquema corporal y comenzar a reconocer la dinadmica
de su imagen corpdrea. De esta manera se establece una especie de anclaje sobre las
caracteristicas personales de movilidad y expresion, se evidencia la subjetividad en la
valoracién de las vivencias, en definitiva se reconoce el estado del sujeto al momento de
iniciar un proceso de entrenamiento. A partir de alli, y en el caso especifico del actor,
es posible comenzar un proceso orientado hacia la ruptura de sus légicas sensoriales
cotidianas para arribar a la construccion de realidades ficticias que estimulen emo-
ciones y sensaciones en el sujeto actor.

Esto es, ni mas ni menos, que la construccién de una estructura dramatica,
donde se identifiguen las circunstancias dadas que influyen y modifican emocional-
mente al actor a través de las acciones fisicas que el actor genera y que accionan en
forma dialéctica sobre quien las realiza y sobre quien las recibe. No esta demas decir
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gue a través de los afios, Stanislasvski sigue teniendo razéon. Curiosamente, Damasio
toma como ejemplo el sistema stanislavskiano, para analizar la diferencia entre la expre-
sion de las emociones y el acto voluntario de reproducir los movimientos que expresan
esas emociones. Porque estas dos actividades del organismo se generan en regiones
diferentes del cerebro. Las emociones se expresan sin que medie la voluntad de hacer-
lo y muchas veces no alcanza esa voluntad para lograr expresar una emocién. Es decir,
lo expresado se limita a una forma, sin sustento emocional organico aunque el esce-
nario del movimiento, el rostro y su musculatura, sea el mismo.

El neurobidlogo reconoce el gran mérito de Stanislavski al idear un método de
actuacién que procura generar en el actor las emociones verdaderas. De ahi el concep-
to de organicidad, pero alerta sobre el riesgo que la detonacién de una emocién puede
acarrear una vez que se ponen en funcionamiento los mecanismos automatizados de-
sencadenados por la emocion verdadera. Para evitar ese riesgo, afirma, el actor debe
adquirir la experiencia necesaria para orientar esa emociéon por los canales que él desea
expresar.

Para concluir

Hemos discutido asi conceptos que resultan centrales para la formaciéon y entre-
namiento del actor y que estan ocupando un lugar determinante en el estudio de la neu-
robiologia. Sin dudas este trabajo resulta una reduccion grosera de los conceptos ver-
tidos por el Dr. Antonio Damasio en sus libros. No obstante considero que contribuye
a orientar ciertas premisas del trabajo corporal expresivo, sobre bases mas sélidas, en
términos de conocimientos factuales que orienten a los investigadores de las artes
escénicas.

En base a lo analizado, podemos afirmar que el entrenamiento kinestésico
expresivo, entendido como un proceso de autoconocimiento ofrece la posibilidad del
trabajo consciente sobre las emociones y los comportamientos que estas sustentan. Es
posible desarrollar un proceso de reconocimiento de los sentimientos que habitan la
condicion sensible y subjetiva del actor - en tanto ser humano -y sobre la base de este,
desarrollar estrategias para el entrenamiento y enriquecimiento de sus capacidades
motrices y expresivas.

Entrenarse expresivamente supone, basdndonos en lo analizado aqui, permear
los canales entre emocién, sensaciéon y comportamiento y a la vez definir estrategias
para organizar las manifestaciones motrices y expresivas de las emociones. Gracias a los
estudios actuales en neurobiologia podemos afirmar que es posible modificar conduc-
tas en base a la reconexion sensible del sujeto consigo mismo, al aprendizaje de sus for-
mas expresivas, a la recreacion de formas establecidas y a la creacion de nuevos com-
portamientos. De todas maneras, no debemos olvidar que las formas expresivas per-
sonales tendran un sustento organico Unico e irrepetible que responde a su individuali-
dad. De ahi la riqueza creativa y la singularidad de cada actor.
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Aspectos metodoldgicos de la observaciony
registro de movimiento. Consideraciones sobre
un caso en formato audiovisual.l

Mag. Gabriela Gonzalez2

Resumen

Este articulo examina particularidades metodolégicas de la observacion sis-
vmatica del movimiento, instrumentofundamental de la investigacion en el area de
:studios del movimiento. Se estudia elproceso de observacion asi como el disefio de la
.erramientaf undamental para la observacidony registro: la Hoja de Codificacion. Se
presentan ejemplos a partir de la observacion de las caracteristicas de movimiento de
> personajes principales en una tradicional serie de television inglesa: ‘Fawlty
Towers

Palabras claves: Analisis del movimiento. Investigacién. Observacion y re-
gistro del movimiento. Sistema Laban. Hoja de Codificacion.

Abstract

This study discusses a methodological approach to the process of movement

Este trabajo esta basado en el ensayo “Contemporary issues in movement research”presentado poi ia auto-
-- en la Maestria en Andlisis del movimiento Laban y Estudios Sométicos en la Universidad de Surrey,
.r.glaterra.

-Master in Arts: Maestria en Préctica del Teatro Contemporaneo. Department of Theatre Studies. Lancaster
niversity. Lancaster. Reino Unido. Master in Arts: Maestria en Analisis del movimiento Laban y Estudios

> maticos. (Labananaiysis and Somatic Studies). Labanotation Institute and School of Arts. Surrey University.
-uildford, Surrey. Reino Unido. Profesora de Expresion Corporal I. Departamento de Teatro. Facultad de Arte.
N.C.P.B.A. maria.gabriela.gonzalez@gmail.com

Fawlty Towers” (BBC, 1975 y 1979) En esta serie el Sry la Sra Fawlty manejan un hotel en decadencia en
_ costa sur inglesa. Algunos habitues del lugar se repiten, pero cada episodio encuentra a esta pareja con
aferentes tipos de clientes. La pareja se caracteriza por lo mal que se llevan y lo friamente que se tratan. El
' >hn Cleese), con sus aires de grandeza y su irascibilidad, no llega a relacionarse cordialmente con nadie,
'Pecialmente con los clientes. Ella (Prunela Scales) se caracteriza por su afan controlador y “mandén” que

le deja ganarse la confianza de sus empleados. Los empleados, la mucama Polly (Connie Booth) y el

tones de Barcelona que no habla inglés (Andrew Sachs), suelen encontrarse cubriendo al Sr Fawlty del con-

trol de su esposa y de los reclamos de los clientes, http://www.bbc.co.uk/comedy/guide/articles/f/fawlty-
wers_7772600.shtml
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observation, essential to movement research. Using the famous British TV series
‘Fawlty Towers”as an excuse this work analyses every step in the process of creating
tivo different observation Coding Sheets, one interpersonal and other intrapersonal.
applying Laban Movement Analysis (LMA) as a systemicframework.

Key words: Laban Movement Analysis. Movement Research. Movement
Observation and documentation. Movement Analysis. Coding Sheet.

Introduccion

Comenzaremos deteniéndonos en dos aspectos basicos de un trabajo de investi-
gacién, por un lado la precisién en el objetivo del trabajo, es decir la claridad de las pre-
guntas que el proyecto intenta responder, y por otro la delimitacion del objeto de estu-
dio. En el trabajo con movimiento, especialmente cuando el proyecto implica obser-
vacion y registro de movimiento, tanto las preguntas como las caracteristicas del material
estudiado dan forma al proceso de observacion y a la herramienta utilizada. Este trabajo
analizard el proceso de observacién de movimiento, identificando caracteristicas
metodoldgicas inherentes al acto de observar asi como al registro de movimiento.

En este trabajo se reflexiona particularmente sobre dos tipos de observaciones
muy frecuentes: 1) una que busca determinar preferencias en el movimiento de un
individuo y otra que intenta 2) identificar diferencias y similitudes en la manera de
relacionarse de dos individuos.

Se utilizan como excusa para analizar este proceso personajes de una serie de TV.
El individuo a observar es el personaje principal de la serie Fawlty Towers, Basil Fawlty;
de este personaje se observan tanto sus caracteristicas individuales como de relacion para
con sus clientes4 También se observa a su esposa Sybil, pero en su caso la observacion
se concentra exclusivamente en como se relaciona con los clientes.

La observacién supone varios pasos progresivos en cuanto a su estructuracion.
Una vez establecidas las preguntas que guian la observacién se generan las primeras
hipétesis acerca de los rasgos del movimiento que pueden ser dominantes, luego se
establecen los parametros a observar, y finalmente se disefia la Hoja de Codificacion en la
gue se va a registrar lo observado. En casos particularmente dificiles o delicados se busca
otro observador, con conocimientos al menos iguales al primer observador, para que fun-
cione como verificador de los datos recabados.

APara ver un ejemplo de informe de observacién de movimiento detallado se puede recurrir al presentado
por la autora en El Peldafio Nro 6, “Todo lo demas son fotos”(2006), informe de lo observado en la puesta en
escena de “El dia de lagloria ha llehado”, Dir. Fernando Griffel. Barcelona. En inglés ver Davis (1975) o Lomax
(1967) en un estudio cultural. Para varios ejemplos distintos ver Moore (1998).
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La herramienta fundamental para la observacion y registro de cualquier
movimiento es la Hoja de Codificacion, que toma una forma diferente en cada caso ya
que varia de acuerdo a los parametros seleccionados para cada observacién. En este estu-
dio en particular se necesitan disefiar dos Hojas de Codificacién diferentes porque las dos
preguntas planteadas necesitan de parametros distintos.

Con respecto a los pardmetros vale aclarar que en este estudio se utiliza como base
el sistema para el Analisis del Movimiento Laban (LMA) aunque no se descarta la inclusion
de conceptos ajenos a este sistema. No se considera necesario incluir aqui una descrip-
cion del sistema Laban ya que la interpretacién de los datos no es esencial a este trabajo.
Por otro lado una descripcion del Sistema extenderia demasiado el presente articulo, con-
centrdndolo en el sistema en si y corriéndolo del objetivo del articulo de analizar la
metodologia empleadas.

Para comenzar entonces se discutiran algunos aspectos metodolégicos que hacen
al proceso de observacién y registro del movimiento en los casos planteados.

La Metodologia
Consideraciones generales

Con respecto a la metodologia es relevante comenzar discutiendo el aspecto per-
sonal y subjetivo del proceso de observacion de movimiento. En este sentido Schatzman
y Strauss, especialistas en metodologia de la investigacién en las ciencias sociales, sugie-
ren que “la conciencia y capitalizacién por parte del investigador de su propia sensibili-
dad es tal vez su recurso mas valioso, asi como una herramienta para el descubrimiento”
Schatzman, 1973, p 52). En el caso del investigador ocupado en la observacion de
movimiento esto es particularmente relevante ya que no es raro que quien observa
movimiento trate de ponerse en el lugar del sujeto observado, usando su propio cuerpo
para terminar de comprender lo que esta observando.

Moustakas, especialista en el método heuristico de investigacion en las Ciencias
Sociales, afirma que es posible utilizar la empatia como un método para conocer lo que
jos sujetos observados estan atravesando. (Moustakas, 1981, p210) En su estudio sobre la
soledad, Moustakas explord el sentido de la soledad experimentdndola mas que analiza-
ndola objetivamente. En funcion de este trabajo de investigacion se relacion6 con nifios
'Hospitalizados transformandose en parte de la experiencia cotidiana de ellos. Tomo en
cuenta para su estudio no sé6lo los hechos y descripciones de los nifios y personal del hos-

'Para una descripcion actualizada en castellano del Sistema Laban ver el articulo presentado por la autora
“nominado Tndicios de un modelo para la aplicacion del analisis del movimiento Laban en la practica del
entrenamiento del actor”, La Escalera , Nro 14, Afio 2004. En inglés, por una buena sintesis ver Moore (1998).
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pital, sino también su propia reaccion y sentimientos en relaciéon a la soledad de esos
nifios. Explor6 su propia sensaciéon de soledad para llegar a conocer la de los nifios obser-
vados.

La observacién de movimiento es un proceso “experiencial” que en muchos sen-
tidos podria compararse con el descrito por Moustakas en su estudio de la soledad. El
observador, durante el proceso de observacion (valga la redundancia), necesita ser con-
cierne de su propia manera de encarnar esos elementos del movimiento que esta obser-
vando. Tal vez sé6lo recordando cdmo se sienten, o teniendo presente imagenes asociadas
con ese concepto, el observador puede revivir su registro de ese aspecto del movimiento
gue esta observando. En muchos casos el observador reconstruye con su propio cuerpo
el movimiento observado para lograr una percepcién mas precisa, no sélo de la forma
externa, sino también de la sensacion interna que ese movimiento pueda generar.

El método heuristico descrito por Moustakas, que toma en cuenta aspectos subje-
tivos de la experiencia como la intuicion, emocién y la auto-percepcion, podria interpre-
tarse como una invitacion, a los investigadores ocupados en el movimiento, a articular ese
aspecto muchas veces oculto del proceso de observacion de movimiento. El aspecto sub-
jetivo de la observacién suele transmitirse oralmente6 sin embargo rara vez es tenido en
cuenta a la hora de informar del proceso en un formato formal, ya sea académico o pro-
fesional.

Ahora creo en el proceso de busqueda y estudio estando abierto a dimensiones
de la experiencia en las cuales el entendimiento se mezcla con la compasion;
donde el intelecto, la emocién y el espiritu estan integrados; la intuicién, espon-
taneidad y auto-conocimiento son partes de una misma experiencia; y en el cual
tanto el descubrir como la creacidon son reflejos de una investigacion creativa de
la experiencia humana.

Moustakas, 1981, p216

Desde esta perspectiva la subjetividad implicita en el proceso de observacion del
movimiento podria dejar de ser percibida como un aspecto problemético, en términos de
confiabilidad y verificacion, para ser considerada como un aspecto mas del proceso. En
el caso de la observacion de movimiento aplicando una herramienta sistematica como el
método Laban, las percepciones subjetivas se entremezclan con las categorias de analisis
propuestas por el sistema mismo. El sistema no sustituye la intuicion y auto-percepcién ni
estas al registro objetivo.

“Hago aqui referencia a las clases de Observacién de movimiento dictadas por Jean Johnson-Jones en la
maestria en Analisis del movimiento Laban, Surrey, 2003.J. J. Jones es, entre otras cosas, “notator” (notado-
ra de movimiento sistema Laban). Actualmente aplica el sistema laban para notar danzas tradicionales de dis-
tintos pueblos en Gana, Nigeria y Sudafrica. Directora del Labanotation Institute de Londres, se encarga de
entrenar a futuros notadores justamente en observacién del movimiento.
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Fases delproceso de observacion

Las fases que Carol-Lynne Moore y Kaoru Yamamoto identifican como esenciales
al proceso de observacion de movimiento, en su notable trabajo sobre observacion del
movimiento “Beyond Words” (1998), tienen en cuenta el aspecto sensible y subjetivo de
la observacion. Ellos identifican cuatros momentos, desde punto de vista del observador,
inherentes al acto de observar: 1) Relajacién; 2) ponerse a tono; 3) punto de concen-
tracién y 4) recuperacion (Moore, 1998, p.209).

La relajacion inicial tiene mas que ver con entrar en un estado de alerta meditati-
vo que con relajar el sistema muscular. Segin Moore este estado de concentracion en el
gue la cabeza esta “en blanco”, induce una actitud receptiva fundamental para la obser-
vacion. Se trata de “no hacer” mas que de “hacer”. Ubicarse comodamente en una posi-
cién que permita la observacion sin ningan tipo de esfuerzo es el paso inicial, luego
entrar en el estado de relajacion activa descrito anteriormente, para finalmente manten-
erse monitoreando grados de tension y relajacion durante todo el proceso.

El “ponerse a tono” implica establecer contacto a través de los sentidos con el
movimiento observado. La vista, el tacto, el oido y el sentido kinestésico permiten al
observador “meterse” en las acciones que se estan observando y hacer un primer borra-
dor de las caracteristicas fundamentales observadas. En esta etapa se identifican los aspec-
tos mas sobresalientes: organizaciones ritmicas, patrones en el uso de calidades, espacio,
organizacién corporal, etc. Esta fase del proceso puede ser fundamental para la determi-
nacion de los parametros que conformaran la Hoja de Codificacién.

La etapa mas demandante para el observador es la de identificacion y seguimien-
to del “punto de concentraci6on”. En esta etapa el observador procede sistematicamente
observando un aspecto del movimiento por vez. Si bien el movimiento es un continuo en
el que todos los aspectos del mismo confluyen, el observador, en pos de construir una
observacion confiable, se concentra en un aspecto por vez. Asi se detiene por ejemplo en
el uso de las partes del cuerpo por un rato, hasta encontrar el patrén que organiza este
aspecto del movimiento, luego salta a cambios en calidades de movimiento y asi sucesi-
vamente. La concentracién en un aspecto suele, como consecuencia, traer a la atencion
del observador relaciones entre aspectos del movimiento que de otra manera se podrian
pasar por alto. El objetivo de este momento de la observacidon es penetrar lo mas profun-
damente posible en el movimiento para lograr un analisis mas preciso. No es raro que en
esta etapa se utilice la imitacion de para lograr una aproximacion al movimiento “desde
adentro”.

Finalmente, la recuperacion es una etapa fundamental para mantener la atencién
del observador. Es recomendable que durante el proceso de observacién se incluyan
varias maneras diferentes de recuperacion. Teniendo en cuenta la idea de Laban de
accién-recuperacién, es fundamental variar la esencia de la actividad que se esta hacien-
do para lograr esa regeneracion de energias. Si se esta fijando la vista durante un periodo
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largo de tiempo es recomendable cambiar el foco, pasar a una mirada mas general y va-
riar el objeto observado para asi descansar la vista. Asimismo una reorganizacién de la
postura puede ser una técnica muy util para recuperarse durante una observacion.

Estructuracion de la observacion

Como mencionabamos en la introduccién las caracteristicas del material a estu-
diar van a definir la forma que tome la observacion. Uno de los aspectos importantes a
tener en cuenta ala hora de pensar una observacion es cudl va a ser el rol del observador.
Depende de la situacion a observar el grado de participacion e incidencia que el obser-
vador va a tener sobre lo observado, y probablemente va a influenciar el grado de detalle
obtenido de la observacion. Un caso como el observado en este estudio, donde lo el mate-
rial esta registrado en video por otras personas, pone al observador como espectador, sin
posibilidad de zambullirse en el fluir del movimiento. Esto es por un lado positivo para el
observador porque permite concentrarse exclusivamente en la observacion, pero al
mismo tiempo es negativo porque el grado de percepcién que permite la interaccion es
mucho mas profunda y ayuda a captar sutilezas que de otra manera pueden pasarse por
alto.

Otro aspecto atener en cuenta es la duracion de la observaciéon. Laduraciéon nece-
saria depende de lo que se quiera dilucidar, las observaciones breves permiten identificar
caracteristicas del accionar observado, es decir crear un “perfil”, pero una observacién
de horas de la misma accién da la posibilidad ya de descubrir la recurrencia de patrones.
Al tratarse de imagen editada el observador sabe limitada su capacidad para observar el
ciclo completo de algunos de los patrones que se identifiquen.

Con respecto a la seleccién de parametros para la observacion es necesario partir
de la idea de seleccionar aquellos que aparezcan como mas relevantes, es decir que hay
que observar las areas donde ocurren los cambios mas notables durante el movimiento y
no necesariamente detenerse en variaciones imperceptibles. Primero hay que ver lo
obvio. Como la observacion de movimiento aplicada a diferentes areas de estudio es rela-
tivamente nueva, no es alin conveniente asociar determinados parametros con tipos de
comportamientos. Lo recomendable es avanzar en la seleccidon confiando en el método de
prueba y error. En un caso como el planteado en este estudio, donde se necesitan dos
observaciones diferentes, una intrapersonal y otra interpersonal, los pardmetros no van a
ser los mismos. Mas adelante discutiremos en detalle los pardmetros observados en uno y
otro caso.

Una vez determinados los parametros es necesario disefiar una forma de registro
de lo que se va a observar. El tipo de registro va siempre a depender del objetivo de la
observacién, por ejemplo si el objeto de una observacion es registrar una determinada
coreografia para que luego pueda ser reproducida por otros bailarines, entonces el méto-
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do tiene que ser muy preciso y conocido, como puede ser el sistema de notacion Laban o
Benesh. En cambio para un caso como el que ocupa a este estudio es necesario una forma
gue sea comprensible para el observador, que sea precisa y rigurosa con respecto al
marco teérico en el cual se va a analizar, ya que el objetivo es hacer una basica inter-
pretacién de lo observado.

Usualmente quienes observan movimiento acostumbran el uso de Hojas de
Codificaciéon. Estas hojas permiten al observador, por un lado, tener un registro de lo
observado que pueda ser compartido con otros especialistas, y por otro, medir lo obser-
vado. Esta medicién suele hacerse posible porque la Hoja permite la cuantificacién de los
parametros registrados, ya sea de manera grafica como numérica.

La Hoja de Codificacion del movimiento
Disefio

Las preguntas planteadas en este estudio como ejes organizadores de la obser-
vacion tienen objetivos diferentes, una es exploratoria y detallada (intrapersonal), cen-
trada en las preferencias de movimiento personales de Basil Fawlty, mientras que la otra
apunta a la comparacion y al andlisis de la relacion entre individuos (interpersonal). Si
bien en ambos casos se puede utilizar el sistema Laban, cada una de las Hojas de
Codificacién creadas para estas observaciones sera de naturaleza diferente y con parame-
tros no necesariamente idénticos.

Al momento de plantear una observacion se suele tener ciertas hip6tesis o pre-
uicios. Identificar y articular dichos prejuicios puede ser un importante paso previo al
disefio de las Hojas de codificacion. En este caso se tenia una hipotesis fuerte con respec-
to a laforma de relacidon de uno y otro individuo para con sus clientes, la intuiciéon suge-
ria que las preferencias de uno y otro en este sentido iban a ser opuestas, completamente
diferentes. Con respeto a las caracteristicas de movimiento de Basil no se partié de ningun
prejuicio por lo que el planteo de la observacidon fue completamente exploratorio.

Aunque la Dra. Martha Davis, psicéloga especialista pionera en la observacion de
movimiento no s6lo en individuos sino en grupos, afirma que el discriminar un determi-
nado movimiento como “esencialmente interpersonal o significante a nivel intraperson-
al” generalmente depende de como se analice ese movimiento (Davis, 1975, p70), el
hecho de que uno de los casos se centrara en el aspecto relacional del movimiento me
llevé a suponer que en él los cambios en la categoria Forma serian muy significativos.

Como se dijo anteriormente el hecho de que el material observado se encontrara
en video y editado tiene varias implicancias sobre el disefio de la Hoja de Codificacion.
Por un lado no permite al observador presenciar el proceso de movimiento completo,
como se da naturalmente, por ejemplo en una escena donde el Sr. y la Sra. Fawlty discuten
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con la Sra. Richards sobre un dinero faltante no es posible observar el proceso completo
de movimiento, porque el video esta editado para mostrar s6lo algunos fragmentos de su>
acciones. Ademas de estar cada escena editada, el hecho de que la serie este dividida en
escenas con cambios de ambientacion escenografica, de situaciones, de actores, etc
influye sobre el proceso de observacion ya que no es posible ignorar esta fragmentacion

Por otro lado en un material como este, filmado y editado, no se pueden identi
ficar parametros de organizacién grupal, lo que Candon denomina “sincronia interac
cional” (Davis, 1974,pl 19), ya que no es posible observar la organizacion natural de los
actores como grupo. El tipo de relacion planteada por este material con el observador, es
decir de observador espectador, implica también que el nivel de detalle observado no va
a ser el de un micro andlisis, como el que se realiza en para la creacion de los “Perfilen
Kestemberg” por ejemplo, donde se registra la mas minima variacién en tension, res-
piracion, Forma, etc. (Loman, 1998, 104), sino que serd mas general.

La Hoja de Codificacién intrapersonal se ocupa de identificar el estilo propio de
movimiento de un individuo, es decir de identificar aquellas caracteristicas que persisten
en el tiempo y que no varian notablemente con las circunstancias. Este tipo de estudio es
el que se utiliza en exdmenes psicoldgicos de evaluacion de personalidad, como el difun-
dido caso llevado adelante por Marion North en Inglaterra con un grupo de nifios. La Hoja
de Codificacion interpersonal se concentra en aquellas caracteristicas del movimiento
gue aparecen en relacion a otros. Para poder distinguir claramente estas caracteristicas se
elaboré primero el perfil personal de los dos personajes, Basil y Sybil Fawlty, para luego
identificar aquellas caracteristicas propias de lainteraccion. El registro se hizo escena por
escena.

Parametros

A continuacion se analizara el proceso de seleccién de los parametros usados para
cada una de las observaciones, se incluyen en esta seccion parametros que fueron ini-
cialmente incorporados pero que finalmente se descartaron. Dado que el objetivo de este
articulo es analizar el proceso de construccion de una observacion mas que discutir el
resultado de la misma, se considerd relevante la inclusion de las categorias descartadas asi
como las que quedaron.

Los parametros, como ya se aclar6 previamente, fueron tomados en lineas gene-
rales del sistema Laban (LMA) pero, como se vera a continuacion, también se conside-
raron otros conceptos ajenos a este sistema.

Calidades de Movimiento/Forma

La Hoja individual tiene por objetivo registrar los elementos que se destacan en el
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movimiento de Basil Fawlty. El registro es cualitativo ya que no trata de registrar la canti-
dad de veces que una variacién ocurre sino mas bien de identificar las caracteristicas mas
sobresalientes. Dado que, segln Laban, los elementos que hacen a las Calidades oscilan
en un continuo la propuesta en esta Hoja de Codificacién es usar un registro grafico que
permita identificar el rango preferido por la persona. Para identificar las preferencias se
valoraron aquellos elementos y rangos que fueron los mas consistentes, dejando fuera las
excepciones ya que estas podrian deberse mas a la situacién que a otra cosa. Se siguié esta
misma légica también en el caso de la Hoja interpersonal.

En cuanto a la categoria Forma, esta fue naturalmente incluida en la Hoja inter-
personal ya que la hip6tesis que guiaba la observacién suponia que las cambios en esta
categoria serian particularmente importantes, independientemente de las variaciones que
ocurrieran a nivel de Calidades. En este sentido me interesaria rescatar la observacién de
Warren Lamb, colega de Rudolf Laban y especialista en observacion de movimiento no-
danzado, quien sefala que es posible observar casos en los cuales los cambios en
Calidades no son coincidentes con los ocurridos en la categoria Forma. “Es posible que en
un mismo movimiento se observe una mas importante cantidad de variaciones en Forma
que en Calidades y viceversa” (Lamb, 1965, p20). Siendo éste el caso la hipdtesis plantea-
da se completaria afirmando que las variaciones en la Forma serian mas abundantes que
en Calidades, ademas de lo ya expuesto sobre las diferencias esperadas en los dos sujetos
observados.

Con respecto a la categoria Forma en la Hoja de Codificacién interpersonal, se
decidiod registrar sélo los cambios que ocurrieran en la sub-categoria Amoldamiento por
considerarla mas relevante para el analisis. Los cambios en Amoldamiento se relacionan
generalmente con la adaptacion de la persona al medio, con la interaccién, mientras que
otro tipo de variaciones como el Movimiento Direccional se asocian mas con acciones
concretas. (Dell, 1977, p50)

Dado que la categoria Forma resultaba tan esencial para la Hoja interpersonal, y a
partir de la necesidad de ser precisa durante la observacidn, se decidi6 registrar los cam-
bios en Amoldamiento no sdlo cualitativamente sino también cuantitativamente. Asi se
registré cada cambio junto a los tipos de variaciones observados.

Con respecto a esta Categoria en la Hoja interpersonal, se podria concluir sefa-
lando que en la observacion se vio que efectivamente los cambios en Forma fueron mas
abundantes que los de Calidades en los dos individuos, particularmente mas notable en el
caso de la Sra. Fawlty. Asimismo se observo que efectivamente las variaciones en Forma
en uno y otro individuo eran diferentes en relacién a sus clientes.

En el caso de la Hoja intrapersonal, se registraron los cambios en ambas categorias
en forma general ya que no se necesitaba mayor detalle para establecer las preferencias
de Movimiento de Basil Fawlty.
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Cuerpo

De los diferentes aspectos que uno puede observar bajo esta categoria original-
mente se incluyé solamente Iniciacion, pero luego de hacer una primera observacion, de
pasar la fase de puesta a tono digamos, se decidié cambiar por Parte que guia. La tenden-
cia del Sr. Fawlty a usar su cabeza, y mas precisamente su maxilar inferior, como Parte que
guia el movimiento resulté ser una de las caracteristicas mas relevantes del movimiento
del personaje.

Iniciacién del contacto

Esta categoria no existe asi en el sistema Laban (LMA) pero fue categorisado por
Martha Davis para aplicarse particularmente en casos en los que se analizan relaciones
sociales, particularmente diferencias en estatus (Davis, 1979, p71). Se considerd impor-
tante incluirla en la Hoja de observacién interpersonal justamente para registrar momen-
tos de contacto fisico, y particularmente quién iniciaba ese contacto.

Se intentaba registrar asi si era “el otro” (es decir uno de los clientes) o el indivi-
duo observado quien establecia el primer contacto, para relacionarlo con la nocién de
estatus. Una vez comenzada la observacion se noté que era necesaria una distincion entre
tipos de contacto, o intensiones que guiaban ese encuentro. Fue necesario discriminar el
contacto sincero con el otro, generalmente presente en Sybil Fawlty, del contacto irénico
caracteristico de Basil Fawlty. Por esto entonces se sumaron a este pardmetro la categoria
de “sincero” e “irdnico”. Esta diferenciaciéon resulté de suma relevancia para identificar
las diferentes maneras en las que uno y otro individuo se relacionan con los clientes. Se
observo6 una clara tendencia de Sybil a adaptarse y cambiar de estatus facilmente y since-
ramente, mientras que en Basil se identificd un uso irébnicamente exagerado de este juego
de roles. Por ejemplo cuando la dienta le reclamay €l no tiene nada para decirle, se dobla
sobre si mismo exageradamente tomandole la mano, mientas en su rostro vemos clara-
mente que hace lo que la dienta quisiera que él haga pero con lo que él no esta de acuer-
do y por lo que la menosprecia.

Tonoy corazas m usculares

Este parametro se pensé para ser incluido en la observacién intrapersonal pero
finalmente se descartd. La nocion de tono y de corazas estaba inspirada en las propuestas
al respecto de Alexander Lowen y Whilhem Reich y se pensé como una herramienta para
identificar fijaciones en el tono muscular (ya se tratase de tono alto o bajo) que afectaran
los patrones de movimiento del individuo observado. El registro de estas fijaciones se
planed por zonas del cuerpo, identificando con marcas distintas la presencia de fijaciones
en tono bajo de las de tono alto.

Contrariamente alo esperado no se observaron fijaciones en el tono sino mas bien
alteraciones que correspondian con las situaciones. Dado que el objetivo de la obser-
vacion era justamente identificar caracteristicas que persisten independientemente de las
situaciones este parametro se descarto.
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Tiempo

Este parametro no corresponde con la concepcién de Tiempo de Laban sino que
se basa en la propuesta por Edward T. Hall en su modelo de analisis cultural (1983, p 44-
58). El autor, antrop6logo especialista en relaciones interculturales, diferencia dos man-
eras de concebir o usar el tiempo: una policrénica y otra monocroénica. La policronica
implica una habilidad para atender a mas de una situacion ala vez y se caracteriza por una
tendencia a valorar las relaciones sociales-afectivas por sobre la eficiencia en la tarea. La
monocrénica tiene justamente las caracteristicas opuestas, supone una disposicién a con-
centrarse en una sola actividad por vez y a valorar la eficiencia en el hacer por sobre las
relaciones sociales. Aunque estas categorias fueron observadas originalmente a nivel de
andlisis cultural se arriesg6 la posibilidad de que funcionara en este tipo de estudios.

Luego de una primera prueba este parametro fue descartado porque, consisten-
temente con la afirmacion de Hall, todos los personajes mostraron una misma tendencia
con respecto a esta concepcién del tiempo. Se observé una tendencia monocrénica en
todos ellos, aun en los casos en los que, como en la Sra. Fawlty, se observara una facilidad
para establecer relaciones con la gente. Como no aportaba ningun dato relevante para el
estudio se decidi6 dejarlo de lado.

A continuacion se adjuntan las Hojas de Codificacién como quedaron finalmente
disefiadas. Se utiliza la simbologia de la Notacion Laban (Labanotation) para codificar los
cambios en Calidades de movimiento ( /~) y en la categoria Forma (// \ Ver Graf. 1y 2.

Se puede observar claramente en ambas Hojas como los conceptos enumerados
anteriormente toman una forma mas grafica para ayudar al observador en el proceso de
registro. En el caso de las Calidades se incluye una linea que representa el continuo en el
que los elementos que hacen a las calidades alternan, segun Laban.

Interpretacion de los datos

En este caso no se pone énfasis en la interpretacion de los datos por tratarse mas
de un ejercicio que de un estudio con un objetivo concreto. En este sentido no se podria
dejar de lado el hecho de que se esta observando una ficcion ensayada, filmada y editada.
Esto obliga al observador por un lado a pensar, a la hora de la interpretacion, en términos
estéticos. Tratdndose de una representacién de estas caracteristicas no es posible ignorar
la preparacion, las lineas estéticas elegidas por la produccién del programa, el contexto
histérico-cultural, asi como el entrenamiento de los actores.

En este trabajo se elije ignorar el aspecto estético del trabajo para centrar el estu-
dio en las caracteristicas de movimiento observadas. Si las caracteristicas identificadas
"pertenecen” al actorJohn Cleese o al personaje (Basil Fawlty), s6lo lo podria determinar
un estudio comparativo entre los datos recabados aqui y una observacion del actor en re-
gistros documentales.
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Conclusiones

Concentrando la atencidn en lo observado vale la pena enfatizar las diferencias
entre el estudio intrapersonal y el interpersonal. El segundo suma una gran cantidad de
variables que complejizan el proceso de observacién y no se pueden dejar de lado a la
hora de interpretar los datos recolectados. En cambio el registro intrapersonal, una vez
establecidos los parametros adecuados, se hace tanto mas sencillo.

El objetivo del presente articulo de discutir aspectos metodoldgicos del proceso
de observacion y registro de movimiento podriamos afirmar que ha sido cumplido,
esperando abrir puertas para nuevas preguntas acerca de la metodologia propuesta.
Seguramente es posible ahondar en el anélisis de coémo cada uno de los parametros fue
documentado, y ain mejorar la manera de medirlo y registrarlo, pero eso ya queda para
un futuro trabajo que desarrolle las ideas bosquejadas en este estudio.
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El Mundo interno y Mundo externo en el trabajo

creativo del actorl
Mag. Martin Rosso 2

Resumen

En este trabajo exponemos, en una primera parte, algunas discusionesfilos6-
ficas, que a nuestro criterio, nos permite intriducirnos en la visién occidental de la
relacion entre Almay Cuerpo. En un segundo momento, basandonos en los estudios
del neurdlogo evolucionista Antonio Damaécio, describiremos como se produce esta
relacion entre el mundo intangibley el mundo tangible desde una mirada cientifica.
Ypor altimo, expondremos dos métodos opuestos de composicién teatral, que ponen
de manifiesto la influencia de las discusionesfiloséficasy cientificas, presentadas ante-
riormente, en la relacion entre laforma expresiva y el contenido emocional del actor
en su trabajo creativo.

Palabras clave: Teatro - Técnica - Expresividad

Abstract

Thepresentpaper discusses some ofthephilosophical arguments exploring the
western conception of the relationship between soul and body. Secondly we will
describe the dynamics of this relationship between the physical and the metaphysical
spheres, according to the scientificperspective provided by the research carried out by
evolutionist neurologist Antonio Damécio. Finally we intend topropose two opposing
methodsfor dramatic composition, which reflect the influence of the philosophic and
scientific conceptions discussed above, and the relationship between the expressive
form and the emotional content in the creative works of actors.

Key words: Theatre- Technique -Expressiveness

Introduccion

La particularidad del arte del actor, y deé los demés artistas performativos, es que
cuando el fenémeno artistico se produce el actor esta presente y vivo delante del pabli-
co. El actor protagoniza la Accién Dramatica. A través de la actuacion el sujeto-actor da
forma humana al drama. “Actuar”, implica para el actuante accionar en dos mundos a la
vez: el Mundo Interno, o estados de la mente, referido a nuestras percepciones, sen-

"liste trabajo se enmarca dentro del proyecto de investigacién denominado: ‘La relacién Emocidny Accién
en un espacioficcional. Anélisis de sus basesfuncionales, su evolucion técnicay su desarrollo expresivo™.
Desarrollado por integrantes del CID (Centro de Investigacion Dramaética), con la direccion del Dr. Carlos
Catalano y la codireccion de Mag. Martin Rosso.

-Martin Rosso docente a cargo de la sub Area Corporal - Facultad de Arte - Carrera de Teatro - UN.C.P.B.A,,
Tandil, mrosso@ arte.unicen.edu.ar
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timientos, pensamientos, intenciones, deseos y ansiedades y un Mundo Externo que parte
de un mundo fisico, tangible, visible, publico, vinculado a las acciones que se realizan en
el espacio y tiempo dramatico. El maestro ruso Constantin Stanislavski denominé a la
relacién entre “la vida del alma”y “la vida del cuerpo” como Organicidad, entendida
como la capacidad del actor de encontrar y dinamizar un determinado flujo de vitalidad
en el accionar dentro de un espacio ficcional, no cotidiano, como el teatral.

Segun el punto de vista del sentido com(n estos Mundos, el interno y el externo,
interactian. Pero basandonos en las leyes de la Causalidad, las cuales requieren causa y
efecto para ser de un tipo semejante, las nociones del sentido comdn parecen implicar
una contradiccidén: si el mundo interno es intangible y el mundo externo es tangible,
entonces es claramente imposible para el cuerpo generar la mente o que la mente afecte
al cuerpo.

Almay cuerpo: una discusion de larga data
La nocion césmica teoldgica

Lanocién de alma aparece ya en estadios muy antiguos del pensamiento humano
y puede encontrarse, de un modo u otro, en todas las culturas de los pueblos primitivos.
Los ritos funerarios donde se enterraban a los muertos, con algunos de sus objetos, que
aparece ya en el Hombre de Neandertal, nos muestran algln tipo de creencias rela-
cionadas con la vida después de la muerte. En términos generales, la concepcion que
tienen del alma estos pueblos primitivos es considerar a todos los fendmenos de la natu-
raleza como dotados de un alma y, por tanto, con un comportamiento semejante al
humano, es decir, dotados de vida, sentimiento y voluntad propia. Esta nocién pre-cienti-
fica se conoce con el nombre de animismo.

En el pensamiento griego, en el siglo VI a.C., aparecen los primeros planteamien-
tos filoséficos sobre el alma. Por un lado, estaba el pensamiento monista que considera-
ban al almay al cuerpo de una misma naturaleza, pero que se manifestaba de manera dis-
tinta. El alma es considerada como principio vital pero también la causa de todos los
movimientos y cambios que se producen en el ser. Por el otro lado, el pensamiento reli-
gioso orfista, que plantean una concepcidn dualista del ser humano: el alma eterna y de
origen divino es preexistente al cuerpo, penetra en él y lo vivifica. Es asi que el cuerpo
es concebido como una suerte de “carcel del alma”, por lo que es tarea del ser humano
liberar su alma por medio de ritos de purificacidn.

Para Platon, también el almay cuerpo son de naturaleza distintas y el alma debia
liberarse del cuerpo, pero su liberacién no se realiza mediante ritos de purificacion, como
en el orfismo, sino alcanzando la sabiduria. Aparece asi una nueva dimension del alma
como principio de conocimiento. Por su parte Aristételes, discipulo de Platén, enmarca
el estudio del alma dentro del estudio general de los seres vivos. Todos los seres vivos
tienen en si un principio vital o alma que regula todas sus funciones vitales. Aristoteles
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elimina el dualismo entre Mundo sensible y Mundo inteligible de Platén, sustituyéndolo
por un dualismo entre materiay forma. La materia es pura indeterminacién que necesi-
ta ser determinada por una forma o acto. Todo lo que existe esta compuesto necesaria-
mente de una materia que adopta una determinada forma. En los seres vivos, el cuerpo es
materia y el alma es la forma del cuerpo. No pueden darse el uno sin la otra, pero es en
el alma donde residen las funciones vitales y es la causa y el principio de las actividades
del cuerpo.

Las ideas de Platén y de Aristdteles llegaron hasta el pensamiento medieval cuyos
autores trataron de hacerlos compatibles con los dogmas de la religidn cristiana y, funda-
mentalmente, con el dogma de la creacion. Ellos consideraban que el alma es creacion de
Dios y constituye un puente de unidn entre lo material y lo divino. Esta adquiere un carac-
ter personal. Cada ser humano posee su propia alma que es puramente espiritual, sin nada
de materia, y es laintimidad misma de la persona. Desde esta perspectiva, el alma humana
sigue siendo vida, pero una vida superior a la meramente biolégica. Es un conjunto de
experiencias que engloba la subjetividad, la personalidad, la conciencia de siy la trascen-
dencia.

La nocion coésmica mecanicista

Descartes elimina la nocion clasica del alma como principio de viday movimien-
to, estableciendo una distincion radical entre el almay el cuerpo. Para él, el alma es puro
pensamiento y se rige por leyes logicas que estan impresas en la mente en el momento
del nacimiento. El cuerpo, por otro lado, es extenso, se rige por leyes mecanicas y es
completamente incapaz de pensar. Almay cuerpo son dos sustancias de naturaleza total-
mente diferentes y se encuentran separadas.

El dualismo sustancial de Descartes ahondd en el pensamiento occidental permi-
tiendo una explicacion mecanicista del Cosmos, independiente por completo de la
religion. Pero la separacion radical entre mente y cuerpo, que hacia posible la nueva cien-
cia, introducia un problema de dificil solucion: Sialmay cuerpo son dos sustancias entera-
mente distintas, ¢c6mo acciones del cuerpo pueden producir ideas en la mente y cémo
las ideas de la mente pueden producir acciones del cuerpo? Con los Gltimos avancen en
el campo de la neurociencia, la cual utiliza métodos no invasivos, se pudieron explicar
muchos de los fendmenos de interaccidn que ocurren entre la mente y el cuerpo.

Mente y Cuerpo: Qué nos dice la ciencia hoy

La supervivencia de todo organismo depende de la capacidad de encontrar e
incorporar energia y de prevenir todos los tipos de situaciones que amenazan la integri-
dad de los tejidos. Sin acciones, organismos como los nuestros no sobrevivirian, pues las
fuentes de energia necesarias para renovar la estructura del organismo y mantener la vida
no serian encontradas y puestas al servicio de los mismos y mucho menos serian evitados
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los peligros del ambiente. Muchos organismos simples, hasta los unicelulares, ejecutan
acciones espontaneas en respuesta a estimulos del ambiente; esto es, producen compor-
tamientos. En los casos méas simples, una célula nerviosa, o neurona, recibe un estimulo
que es transmitido a otra neurona para producir la accion. A medida que los organismos
fueron adquiriendo mayor complejidad, gracias al proceso evolutivo, estas acciones, nece-
sitaron de un procedimiento intermediario. Otras neuronas se intercalaron entre la neu-
rona estimulo y la neurona respuesta, generando circuitos paralelos.

Finalmente, este proceso desembocd en el desarrollo de la mente. Poseer mente
significa poseer la capacidad de exhibir imagenes internamente y de ordenar esas ima-
genes en un proceso llamado pensamiento. Si las acciones tienen como propésito la
supervivencia y su poder se vincula a la disponibilidad de imé&genes orientadoras,
entonces un mecanismo capaz de maximizar la manipulacién eficaz de imagenes al ser-
vicio de los intereses de un organismo especifico, otorgaria una enorme ventaja a los
organismos que lo poseen, y ese mecanismo probablemente seria mantenido en la evolu-
cion. Laconciencia es precisamente ese mecanismo. Las imagenes mentales orientan a las
acciones para que estas sean eficaces, como también nos permiten inventar nuevas
acciones a ser aplicadas a situaciones inéditas y hacer previsiones para acciones futuras.
Esta capacidad de transformar y combinar imagenes de acciones y escenarios es la fuente
de la creatividad, lo que podemos entender como poseer la capacidad de imaginar.

i
Como se da la relacion

Laimagen o patrén mental, segin Damasio, proviene de la actividad del cerebro.
Esta es parte de organismos vivos que interactian con medios fisicos, bioldgicos y
sociales. Esta interaccion deja marcas en el organismo por medio de cada una de las
modalidades sensoriales (visual, auditiva, olfativa, gustativa, y somato-sensitiva" que
envian sefiales por intermedio de patrones neurales, o mapas neurales, formados por
grupos de neuronas que constituyen circuitos o redes, hacia puntos de entrada determi-
nados en el cerebro, Ilamados cortices sensoriales iniciales. Cada region sensorial inicial
(los cortices visuales iniciales, los cortices auditivos iniciales, etc.) es un conjunto de areas
diversas del cerebro que se relacionan entre si, existiendo una intensa sefializacién cruza-
da. Estas sefiales constituyen las bases de las representaciones organizadas topogréafica-
mente, lo que denominamos imagenes mentales 4

Existen dos tipos de imagenes’: las imagenes perceptivas y las imagenes evocadas.

3La palabra proviene del griego soma, que significa cuerpo. Seria entonces la capacidad que tiene el indi-
viduo de sentir estados del propio cuerpo. En ella se incluyen varias formas de percepcién: tacto, tempe-
ratura, dolor, movimiento muscular, visceral, etc.

4Lo que todavia la Neurobiologia no resolvié es como esos patrones neurales emergen en forma de iméagenes
multidimensionales integradas en el tiempo y en el espacio. .

“La palabra imagen no se refiere solo a imagenes visuales, sino también a todos los tipos de representaciones
mentales en general, por eso existen imagenes sonoras, somato-sensitivas, olfativas, etc.
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lis iméagenes perceptivas, son iméagenes que derivan del contacto directo con el medio
¢mbiente. Un ejemplo de estas, serian las imagenes que resultan de escuchar musica,
:car una superficie, mirar un paisaje, etc. Las imagenes evocadas, son aquellas que
.erivan del pensamiento, pueden ser producto de recordar el pasado o de planear el
ruturo, algo que podria llegar a ocurrir. Un ejemplo de estas imagenes seria cuando recor-
rimos una cara de un ser querido o cuando planeamos una determinada actividad.

Estas imagenes no se almacenan en forma de fotografias, de acontecimientos, de
palabras o frases. Ellas son almacenadas, en un mecanismo que detona la actividad cere-
bral producida por los cértices sensoriales iniciales en el momento que se produjo la
experiencia. Ese mecanismo es denominado patrén neural dispositivo. Para ser mas claro,
cuando escuchamos una melodia, esa informacion ingresa a diferentes zonas del cerebro,
por intermedio de los cortices auditivos iniciales. Cuando recordamos esa melodia, por
intermedio de estos patrones dispositivos, se activa la funcion cerebral que se produjo al
momento de escuchar esa melodia. Lo que el patrdn dispositivo guarda no es una imagen
per se, sino un medio para construir un esbozo de ella.

Estos patrones dispositivos constituyen nuestro deposito integral del saber, que
incluyen tanto el conocimiento adquirido, por medio de la experiencia, como asi también
el conocimiento innato. Podemos entender a este Ultimo como comandos de regulacion
biolégica, necesarios para la supervivencia, como es el control del metabolismo, impul-
so0s e instintos. Se garantiza de esta manera, entre otras cosas, que la respiracion y la ali-
mentacion ocurran de acuerdo con las necesidades del organismo, que exista unos com-
portamientos adecuado de lucha o de fuga, o que se asegure la continuidad de los genes
por medio de comportamientos sexuales o el cuidado de la descendencia. Dentro del
conocimiento adquirido se encuentran patrones dispositivos que contienen registros que
podemos evocar para el raciocinio, la planificacion, la creatividad, el movimiento y otros
patrones que contienen registros de reglas y de estrategias con las cuales manipulamos
esas imagenes. La adquisicion de nuevos conocimientos es conseguida por la modifi-
cacién continua de esas representaciones dispositivas.

Como se describi6é anteriormente, algunas imagenes que vemos se basan en cam-
bios que ocurren en nuestro organismo. Los mecanismos sefializadores de nuestra estruc-
tura corporal ayudan a construir patrones neurales que mapean la interaccién del orga-
nismo con el objeto6 Los patrones neurales, son construidos segin las convenciones
propias del cerebro. Por lo tanto, las imagenes que cada uno de nosotros ve en nuestra
mente, no son copias del objeto especifico, sino una representacién, que es producto de
iainteraccion del momento especifico en que interactuamos con el objeto y la estructura
de nuestro organismo. Es por eso que es posible afirmar que el cerebro es un sistema crea-
tivo, que en vez de reflejar el ambiente que lo circunda, construye mapas de ese ambiente
usando sus propios parametros y su propia estructura interna. El crea asi, un mundo

"ELtérmino objeto es empleado en un sentido amplio y abstracto - una persona, un lugar y un instrumento
son objetos y también son objetos un dolor especifico o una emocién.
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Unico, donde cada individuo construye su propia realidad. Sin embargo, desde el punto
de vista bioldgico los seres humanos somos lo suficientemente semejantes como para
construir imagenes similares a partir de una misma realidad.

Formay emocion: en el trabajo creativo del actor

En los estudios del teatro contemporaneo una de las cuestiones mas importante es
la relacion que debe establecerse entre la forma y el contenido emocional del actor
Maestros que pregonaban la codificacion de la forma como soporte de la emocidn y por
otro lado, maestros que pretenden retornar a las fuentes del instinto, liberando las emo-
ciones. Es entre esos dos polos la actuacion del siglo XX oscild. Estas posturas opuestas
tuvieron numerosos adeptos, sus mas destacados representantes fueron artistas que lide-
raron los movimientos de renovacion teatral a lo largo del siglo XX. Seleccionamos para
analizar aqui a dos figuras paradigmaticas de estas posturas: Ettienne Decroux, como re-
presentante de la primera y Lee Strasberg como exponente de la segunda.

Ettienne Decroux e a gramatica de urna técnica corporal

Ettienne Decroux (1898-1991) se destaca como el reformador de la técnica de la
mimica en el siglo XX. Para las artes escénicas, las investigaciones de Decroux son muy
importantes, ya que él es “talvez el Gnico maestro europeo que haya realizado una técni-
ca codificada en un sistema de reglas equivalentes a la de unajxadicién oriental”.7Como
afirma Luiz Burnier, este maestro francés creo y estructurd la gramatica de una técnica
corporal para la representacion. Decroux dividio el cuerpo en dos elementos: columna
vertebral (térax), rostro y brazos, y en tres planos: frontal, lateral y rotacion. Algunos
otros elementos estudiados por Decroux fueron: el centro de la gravedad del cuerpo en
relacién al peso, los movimientos articulares y los movimientos llaves. Se puede entender
la estructura gramatical de su técnica de la siguiente forma: 1- ejercicios ginasticos, 2 -
ejercicios de expresion, 3 - formas de expresion, 4 - cuadros de mimica.

Para Decroux, el tronco, por ser la gran masa del cuerpo, debia ser el centro de
la expresion y no las terminaciones periféricas como el rostro y los brazos. Por eso él
investigo ese centro de expresion. El dividio la columna en partes y trabajo la indepen-
dencia y autonomia del movimiento de cada parte. Denominé a cada una de esas partes
como 6rganos de expresién: cabeza, cuello, pecho, cintura, cadera y piernas-peso.

En relacidn a las formas de expresion, Decroux codificé una serie de movimien-
tos que denomind “figuras de estilo”. Estas figuras son cuadros de movimientos que tra-
bajan pequefios temas: la oracion, el narciso, saludar , etc. Como afirma Burnier, lo intere-
sante en el sistema de Decroux, es que él partié de pocos elementos y simples: la frag-
mentacion de la columna vertebral en seis partes y en tres planos. De estos pocos voca-
blos construyd todo un idioma, con reglas gramaticales precisas y sistematizadas. La com-

"Barba, E. Citado por: Burnier, L. O. em A Arte do Ator: da Técnica & Representado. Sao Paulo: PUC, 1994
(tese de doutoramento), p. 90.
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raracion entre la técnica de Decroux y las lenguas naturales o el cédigo genético, es
.nevitable. “En nuestro cddigo genético también tenemos un numero finito e ilimitado de
cadigos iniciales (los nucleotidos), con una combinacién infinita de posibilidades resul-
tando una cantidad infinita de textos” (Burnier, L. O. 1994, p. 106).

Lee Strasberg e 0 Actor’ Studio

Lee Strasberg (1901-1990) austriaco en sus origenes, norte-americano por opcion,
-esenvolvié una version propia del Sistema de Stanislavski. Strasberg fund6 en 1951 el
Actor’s Studio, donde institucionalizé un entrenamiento personal, Ensefi¢ a los actores a
ipelar a su imaginacion, al inconsciente y al subconsciente para conseguir una creacion
irtistica subjetiva. Los actores no tenian que imitar a nadie, tenian que encontrar su per-
sonalidad. Strasberg, como un psicoanalista, y con el objetivo de solucionar problemas de
comunicacion, penetraba en la intimidad de los actores. Los miembros del Actor’s Studio
primero hacian y después reflexionaban. Esta reflexidn se hacia en voz alta, en frente de
los colegas. En ella los actores comentan el proceso interior vivienciado en la escena y
analizan los momentos donde no se sintieron cdmodos y en los que se sintieron bien.
Hablan sobre los obstaculos que enfrentaron y la manera que lo solucionaron. Es en esta
‘confesion pulblica”, segin Strasberg, donde se intercambian ideas que ayuda a los
ictores a vencer inhibiciones y miedos. B

En el juego teatral, segln Strasberg, el actor interviene con el pensamiento, las
sensaciones, la experiencia, la emocidn y la accion. Para conseguir el libre flujo de esos
elementos por el organismo, el actor se tiene que desbloquear muscular y psiquicamente.
Por eso antes de cada funcion exigia un relajamiento completo: aconsejaba al actor a
encontrar una posicién en la cual sea capaz de dormir. Todo esta dentro del actor, decia,
y para sentir en la escena una emocion fuerte, el debe apelar a un recuerdo, desarrollan-
do un proceso denominado “Memoria Emotiva”. En este proceso el actor hacer emerger
una emocidn real usando recuerdos personales, evocando la emocidn sentida en un caso
similar al representado. Se trata de despertar en cada noche un trauma oculto en lamemo-
ria, con el fin de realizar en frente del pablico un paroxismo emocional.

La idea de Strasberg, aunque sean definidas por muchos estudiosos del teatro
como una exageracion del primer método de Stanislavski, ejercieron fuerte influencia en
el campo teatral latino-americano, y se esparcieron mundialmente a través del cine nor-
teamericano, ya que muchos actores famosos de Hollywood estudiaron en el Actor’
'tudio a partir de la mitad del siglo XX.

Amodo de conclusién

Laintencidn de este trabajo no es confrontar las discusiones filosoficas con los des-
cubrimientos cientificos, sobre todo por que aun la ciencia sigue sin resolver el problema
principal de la interaccion entre los dos mundos. Que es, descubrir como se realiza el
pasaje de los impulsos eléctricos de las neuronas hacia formar en nuestro cerebro una
imagen. Es decir como se pasa del mundo “electro quimico” al “mental”. Lo que si nos ha
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dado la ciencia, a través de la manipulacion tecnoldgica, en este caso del cerebro o el sis-
tema nervioso, es que corroboran la existencia de una interaccion permanente entre
cuerpo y cerebro y que no se puede modificar uno, sin repercutir en el otro.

Al hacer un andlisis de las principales lineas teatrales que evolucionaron a lo largo
de la historia del teatro occidental, se observa que estas son influenciadas por estas dis-
cusiones tanto filosoficas con cientificas, proponiendo para el trabajo del actor diferentes
caminos para la composicion de los personajes teatrales.

Como vimos como ejemplo, se puede observar que los procesos constructivos de
Decroux y Strasberg hacen un abordaje diferente. Decroux trabaja desde la forma, o
mundo externo, para luego buscar la organicidad, o mundo interno y Strasberg, por su
parte, busca primero la organicidad del actor para después buscar la forma. Tanto las
propuestas de Decroux como las de Strasberg representan posturas muy influyentes para
el panorama teatral contemporaneo pero en la practica teatral actual se puede observar
una mixtura de esos dos paradigmas que originan una tercera linea, donde el actor arti-
culay equilibra en su trabajo de composicion la presencia de la emocion como la defini-
cidén de la forma expresiva. Intercalando en el proceso compositivo del personaje momen-
tos donde trabaja laimagen de la escena, laforma de su accionar, organizando y limpiando
sus movimientos y momentos donde realiza un trabajo mas introspectivo para lograr que
sus movimientos, desplazamientos y caracterizacion del personaje sean organicos.
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Lacomplejidad del espacio
Un camino posible: del espacio interno a la
kinesfera

Maria Belén Errendasorol

Resumen

El presente trabajo se refiere al abordaje teérico metodologico del contenido
Espacio que se aplica en la Catedra de Expresion Corporal l. Para ello se analiza la con-
ceptualizacidn del contenido, la secuenciacion que la catedraproponey su aplicacion
en las situaciones de ensefianza-aprendizaje. El aporte es conceptualy metodoldgico y
articula las nociones corporalistas sobre el espacio interior con la Teoria para el
Analisis del Movimiento elaborada por Rudolf Laban. Sepretende con este trabajo
reflexionar sobre el desarrollo de la expresividad del actor enformacion.

Palabras clave: Movimiento expresivo. Entrenamiento actoral. Metodologia.
Analisis del movimiento Laban. ,

Abstract

Thepresent researchpaper explores the theoretical-methodological approach to
the concept ‘space" in the subject Movement | (‘Expresion Corporal I°; compulsory
courseforfreshmen taking a degree in Drama and Theatre at the Art Faculty, UNICEN)
and how trainee-actors are guided in their development of expressive movement by
means ofa tailor-madeprogramme designed by professors and lecturers in of Faculty.
This approach includes notions of corporeal ‘space” and the principles of Laban
Movement Analysis (LMA).

Key words: Expressive movement. Actor training. Methodology. Laban
Movement Analysis.

Introduccion

La catedra de Expresién Corporal | conforma junto a otras materias, el plan de

1Facultad de Arte mUniversidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires -
berrendasoro@unicen.edu.ar
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estudios de la Carrera de Profesor de Teatro y Licenciado en Teatro de la Facultad de Arte
de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

La cétedra constituye con los espacios curriculares Interpretacién I, Educacion de
la Voz I, Ritmica y Anatomia Funcional, el eje artistico de la carrera en el primer afio.

La propuesta académica entiende al ser humano como una unidad integraday fun-
cional de todos los sistemas que la constituyen. En este sentido, el cuerpo, condicion del
ser, se expresa 'y comunica a través del movimiento.

La Expresién Corporal es una actividad artistica y en concordancia con las exi-
gencias académicas de la institucion, la citedra acerca al sujeto en formacién la especifi-
cidad de los codigos teatrales en el abordaje corporal.

Atraves de la propuesta académica se pretende que los alumnos puedan:
-conocer y desarrollar las cualidades expresivas del cuerpo,

- desarrollar un conocimiento activo de la corporeidad,

-potenciar el desarrollo de la espontaneidad y la creatividad,

- descubrir la unidad cuerpo-mente-emocién indispensable en la labor del actor.

Los objetivos, contenidos, recursos y metodologia aplicados responden a funda-
mentos tedricos y a la permanente reflexién sobre la préactica pedagogico-didactica.

Para el logro de los objetivos propuestos, Expresion Corporal I se halla dividida en
dos ejes teméticos: Eje del Movimiento y Eje del Entrenamiento.

El primero de estos ejes -al cual haremos referencia en esta exposicion- abarca el
andlisis del movimiento en si mismo.

El movimiento compromete la totalidad del ser y para que.esta verdad se haga
“carne” es indispensable tener conciencia de qué se esy sentir como se es. El sujeto desde
su nacimiento -y desde antes también-, es sometido a una serie de condicionamientos a lo
largo de su vida a través de los cuales “el cuerpo se borra, desaparece del campo de lacon-
ciencia, diluido en el cuasi-automatismo de los rituales diarios” (Le Breton, 1995:; 122).

Se trata pues de devolverle al cuerpo su caracter sensible, tomar conciencia de las
sensaciones que de él emanan, volverlo presente, arraigarse en el cuerpo.

Para que este dificil y complejo proceso se inicie, la catedra ha dispuesto que el
Eje del Movimiento esté conformado por dos sub-ejes, complementarios entre si.

Através de los Sub-ejes Sensibilizaciony Cuerpo y movimiento, el alumno comien-
za su indagacion. Distintas experiencias ofician de excusa para contactarse con el cuer-
po, escucharlo, observarlo.
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En esta busqueda se suprime el sentido de la vista para que se abran otros canales.
"Lamirada, sentido de la distancia, de larepresentacion, incluso de lavigilancia, es el vec-
tor esencial de la apropiacion que el hombre realiza de su medio ambiente” (Le Bretdn,
1995:105).

La consigna de cerrar los ojos es clave. No todos pueden resistir no ver qué pasa.
Afloran inseguridades y miedos. ¢Interpreté bien la consigna? ;Estoy haciendo el ridiculo?
JY si todos me estan mirando? Son momentos necesarios y el docente debe acompafiar a
los alumnos, ayudarlos a atravesar las dudas y las incertidumbres para que empiece a pro-
ducirse el re-encuentro del hombre con si mismo.

El proceso de autodescubrimiento vislumbra otra forma de conocimiento que no
es intelectual. El testimonio de los sentidos, las marcas corporales, las percepciones sen-
soriales reflejan la existencia de otra realidad. La “realidad subjetiva es inmensamente mas
ricay compleja” (Feldenkrais, 1991: 91) que larealidad objetiva a la que estamos habitua-
dos. La subjetividad proporciona ése registro interno que nos brinda informacién sobre
como el cuerpo interactlia y percibe el mundo.

La situacion didactica instala un espacio-tiempo diferente al cotidiano que motiva
en el alumno la busqueda de lo personal, lo intrinseco, lo subjetivo.

La experiencia vivida del sujeto instala ante él un universo en el que la nocion de
cuerpo va modificandose. El abordaje corporal centrado en lalibertad expresiva, la espon-
taneidad, la creatividad acerca al alumno a la concepcidn que él es cuerpo. El criterio de
posesion -sustentada por laconcepcion dualista del hombre y presente en la frase “tengo
un cuerpo”-inevitable y paulatinamente comienza a resquebrajarse en la medida en que
se afirma la necesidad de conocer su esencia. “Una vez despierto, el cuerpo toma inicia-
tivas, ya no se contenta con/ecibir, con padecer, con “encajar”. Al tomar conciencia de
nuestro cuerpo, le concedemos una influencia sobra la vida” (Bertherat, 1984: 92).

El autoconocimiento,,la conciencia del propio cuerpo, introduce al alumno en el
disfrute por el movimiento y estipula que los sub-ejes nombrados anteriormente se inte-
rrelacionen en la practica. En este sentido, la necesidad de conocer y habitar el cuerpo
encuentra en el movimiento el principal aliado. Ambos se van espiralando y modificando
mutuamente durante el proceso de ensefianza-aprendizaje.

La sensibilizacidn, exploracién y percepcién consciente son procedimientos uti-
lizados permanentemente para que el alumno se conozca a si mismo a través del
movimiento. La relajacidn, la visualizacion, el contacto, el tacto ofician como puntos de
partida para estimular el conocimiento. Las experiencias kinestésicas permiten que el
movimiento sea comprendido como la capacidad por medio de la cual el ser humano se
manifiesta a si mismo y ante los demas.

El alumno comienza su transito sensibilizando, explorando y percibiendo cons-
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cientemente. La préctica corporal y su reflexidn posterior acercan la nocién (primero
meramente intuitiva) de los elementos constitutivos del movimiento.

El primero de estos elementos en ser sometido a andlisis es el espacio.

El espacio es un concepto extenso y complejo. Se puede decir que el espacio es
el lugar donde se realizan los movimientos y los desplazamientos. De este modo, con la
palabra espacio se puede significar el espacio individual o personal, espacio parcial, espa-
cio total, espacio escénico, niveles y trayectorias espaciales, etc.

Las catedras de Expresion Corporal I, Il y lll abordan el contenido espacio si-
guiendo una organizacidn que va desde lo simple a lo complejo y desde lo particular hacia
lo general. Sabiendo que las personas varian no so6lo en la forma en que perciben el espa-
cio sino también en sus afinidades espaciales, en el primer afio se prevee el conocimien-
to del espacio interior, personal y exterior.

El espacio interior

Buscando una secuenciacién ldgica con respecto a la adquisicion de los con-
tenidos correspondientes al espacio, desde la catedra se comienza con la sensibilizacion
del espacio interior del individuo.

“La piel contiene, limita y proyecta. Especie de limite de unién y separacion entre
espacio interior y exterior, la piel hace posible la incesante y dinamica proyeccion hacia
uno y otro ambito espacial” (Brikman, 1975: 21).

El cuerpo aloja desde la piel y hacia adentro musculos, huesos, articulaciones, liga-
mentos, fluidos, nervios, 6rganos, glandulas -por citar algunos ejemplos- que ocupan
espacio dentro del cuerpo. Estos no s6lo le otorgan una contextura particular al cuerpo
sino que a través de los indicios propioceptivos y de los interceptores y receptores
kinestésicos situados en musculos, tendones y articulaciones, el sujeto percibe ef
movimiento. Se puede afirmar entonces que por medio de la percepcién del movimiento
el alumno se contacta con el espacio interior que da forma y presencia al cuerpo.

La catedra le brinda recursos al alumno para que pueda realizar este
reconocimiento en donde se ve comprometido a descubrir su espacio interno, integran-
do lo somatico y enriqueciendo la autoimagen corporal.

En este punto la situacion didactica se halla orientada a conocer en profundidad
los sistemas osteo-articular y muscular incluyendo también algunos 6rganos -pulmones,
corazén-. Se promueve por ejemplo, la sensibilizacion de una zona en particular a través
del tacto, contacto, relajacion seguida de visualizacion guiada. En algunas ocasiones se
recurre también a material visual para que el alumno pueda tener un registro diferente
sobre la zona en cuanto a tamafio, textura, color, ubicacion, etc.
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La catedra parte del supuesto de que “la estimulacidn sensorio motriz tiene una
capacidad transformadora sobre la conciencia del individuo, sobre la conciencia del
esquema corporal y la capacidad para sentiry expresar sentimiento” (Gonzalez, 2006). En
este sentido, cada una de las sensibilizaciones que se le proponen al alumno contintan en
lamisma clase con instancias de movilizacion.

Por un lado, la movilizacién permite que el alumno explore la movilidad de la zona
« desarrolle el sentido kinestésico de una region en particular. Con la bdsqueda se amplia
el canal perceptivo y las preguntas -sobre como, donde, cuanto y de qué manera puede
>er movilizada la zona- empiezan a encontrar respuesta por medio del movimiento.

Por otro lado, la movilizacion permite que afloren en el alumno movimientos
espontaneos producto de la subjetividad puesta en juego. Basada en la improvisacion, la
movilizacién promueve el desarrollo creativo, expresivo y ludico.

El conocimiento -0 descubrimiento- del espacio interior amplia la sensibilidad
perceptiva en cada sujeto y le permite encontrar un sentido diferente al movimiento cor-
poral. Este sentido expresa su subjetividad porque surge de latoma de conciencia de la
piel, de los musculos, de las articulaciones, de la respiracidn, del torrente sanguineo, etc.

El espacio interior brinda la experiencia corporal, emocional y psiquica del
movimiento que expresa la realidad subjetiva de cada alumno.

El espacio personal

La conciencia del espacio interior amplia la percepcion del espacio. El movimien-
to promueve el registro del espacio exterior que rodea al cuerpo y donde éste se desarro-
lla: la kinesfera.

Rudolf Laban cre6 el concepto “kinesfera” a partir del riguroso estudio que llevo
a cabo para analizar las posibilidades de movimiento del cuerpo en el espacio.

A partir de su investigacion, logré determinar que el cuerpo se halla rodeado de
un espacio personal y parcial cuyos limites reales son impuestos por el movimiento que
desarrolla el individuo. Al vivenciar los limites se concibe la forma de una esfera: es la
esfera del movimiento o kinesfera.

Segun Laban, el cuerpo esta contenido dentro de una esfera que tiene la particu-
laridad de ampliarse o empequefiecerse segin el movimiento que realice el sujeto. En un
cuerpo sin traslado, se hace evidente la variacion. La kinesfera pequefia -0 breve- es la
que recubre el contorno del cuerpo cuando los miembros superiores se encuentran cerca
del centro del cuerpo y las piernas cercanas entre si. A medida que las extremidades del
cuerpo se distancian, la kinesfera se transforma en mediana. La kinesfera grande -o
amplia- se puede observar cuando las extremidades se alejan del centro del cuerpo en su
maxima extension.
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La metodologia de la catedra busca acercar el contenido primeramente desde el
trabajo corporal. El alumno se contacta con él fundamentalmente a través de la explo-
racion.

El concepto de kinesfera le permite al alumno percibir propioceptivamente el
espacio inmediato. El movimiento sin traslado o desplazamiento define los limites entre
el espacio personal y el espacio total.

La imaginaria pared interna del espacio de accion individual asume un rol pre-
ponderante para ampliar el andlisis del movimiento. La experimentacidn que el alumno
realiza, lo lleva a dimensionar la kinesfera como parte del movimiento.

En una instancia posterior, el aporte tedrico sobre el contenido permite redimen-
sionar la practica que tuvo lugar. Lateoria entonces, brinda los elementos técnicos nece-
sarios para comprender y vincular el contenido con la accién realizada.

El alumno a través del aprendizaje tedrico-practico comprende que el cuerpo en
movimiento al desplazarse en el espacio general, traslada consigo la kinesfera puesto que
“la lleva consigo como un caparazon” (Laban, 1975:89-90).

La conciencia de una postura determinada y del movimiento que con ella se gene-
ra, promueve el registro sutil sobre la forma asumida en ese espacio. Laamplitud y exten-
sidn de los miembros estimula el anélisis de la variacion de la kinesfera.

La propuesta metodoldgica se sirve no sélo de la exploracion y reflexion, sino
también de la exposicién y la observacion.

“La percepcion propioceptiva le permite al sujeto percibir la variacion en el
movimiento, mientras que la observacidn de otros permite percibir el cambio de sentido
que esta variacion provoca” (Gonzalez, 2006). La exposicion permité al alumno mostrar
el fruto de la basqueda a sus pares, éstos por su parte, a observar el trabajo del com-
pafiero. De este modo, el estudio del movimiento conlleva en el “hacer” la atencidn,
observacion, verbalizacion y fundamentacion.

El “interior” del espacio personal

Cuando el concepto kinesfera se ha vivenciado en profundidad, la catedra dispone
que el alumno pueda complejizar su nivel de analisis con respecto al movimiento siguien-
do el conocimiento aportado por Laban sobre el espacio personal.

Se trata que el alumno desarrolle la percepcién del propio cuerpo en movimien-
to. Sostenido en uno de los aspectos cualitativos del movimiento, el alumno debe explo-
rar las relaciones que se establecen al analizar el movimiento en el espacio.

Para desarrollar la capacidad de percepcion del movimiento se visualiza en el inte-

130



LA ESCALERA N9 16 - Afio 2006 Errendasoro: 125-134

rior de la kinesfera otro cuerpo geométrico: el cubo.

Laban utiliz6 el cubo y el icosaedro para especificar las variantes conque el
movimiento define el espacio personal. Las direcciones y dimensiones, los planos, las
diagonales, son contribuciones de las que disponen las catedras de Expresién Corporal |
y Il, -incorporando también los restantes elementos constitutivos del movimiento y las
acciones bésicas de esfuerzo-.

En primer afio, la propuesta académica desarrolla los contenidos ejes, dimen-
siones y planos para el abordaje de la categoria espacio. En segundo afio dicha categoria
sigue profundizandose en su andlisis, ya que se afiaden otros contenidos.

Para Laban, la realizacién del movimiento en el espacio personal construye con
todos sus cambios el cuerpo del icosaedro -poliedro que mayor similitud alcanza con la
forma de la esfera-.

El icosaedro tiene la funcién de un mapa. Esta representaciéon geométrica posi-
bilita, metodolégicamente hablando, orientar al alumno para que pueda discriminar los
elementos que constituyen el espacio personal.

En una primera etapa, la labor estd centrada en diferenciar conscientemente el
recorrido que el movimiento describe en el interior de la kinesfera.

Partiendo del centro del cuerpo, Laban determina las distintas direcciones del
movimiento que el cuerpo puede producir en su espacio personal: arriba-abajo (o pro-
fundo), derecha-izquierda y adelante-atras.

En esta etapa, se promueve en el alumno momentos de busqueda. El propésito es
que pueda percibir el concepto de direccion del movimiento (hacia dénde va, hasta
doénde llega) y vivenciar el vinculo de oposicién existente en cada par de direcciones.

La exploracion de las direcciones es indispensable para acceder al concepto de
dimensiones.

De acuerdo con Laban, cada par de direcciones opuestas constituyen las dimen-
siones en que puede desarrollarse el movimiento. De esta manera:

- el par arriba-abajo constituye la dimension vertical relacionada con la altura,

- el par derecha-izquierda conforma la dimensién horizontal que esté relacionada
con el ancho,

- por Gltimo, adelante-atras construye la dimensidn sagital que tiene que ver con la
profundidad.

La comprensién de las dimensiones, necesita el abordaje de manera particulariza-
da. Se promueven instancias de exploracién para identificar c6mo el movimiento crea
cada una de las dimensiones siguiendo una linea direccional especifica.
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El trabajo estd basado fundamentalmente en la exploracion, pero también se
recurre a la exposicion y a la observacion para que los alumnos puedan acceder al con-
tenido no so6lo desde la vivencia personal sino también de la experiencia de sus com-
pafieros.

Para superar el nivel de andlisis, se insta a los alumnos a que integren dos dimen-
siones. De esta forma, se accede al concepto de plano.

De manera especifica, se van explorando las siguientes combinaciones:

- dimension vertical (arriba-abajo) y dimension horizontal (derecha-izquierda),
-dimensién horizontal (der.-izg.) y dimension sagital (adelante-atras)
-dimension sagital y dimension vertical (arriba-abajo).

La exploracidn de cada una de estas combinaciones le permite al alumno arribar
al plano por el que transcurre el movimiento. A través de la percepcion propioceptiva
logra emitir nombres -puerta, mesa- para describir su experiencia.

Las posibilidades de movimiento al buscar relacionar dos dimensiones ha llevado
a discriminar los planos. Se designa cada plano siguiendo la nomenclatura de Laban:

-plano vertical o “de la puerta” (dimension vertical mas dimensién horizontal),
- plano horizontal o “de la mesa” (dimension horizontal mas dimension sagital),
-plano sagital o “de la rueda” (dimension sagital mas dimensién vertical).

Posteriormente se verbalizan las doce direcciones que el movimiento puede
realizar en el espacio personal:

- El plano vertical contiene las siguientes direcciones: arriba-derecha, arriba-
izquierda, abajo-derecha, abajo-izquierda,

- El plano horizontal: derecha-adelante, derecha-atras, izquierda-adelante, izquier
da-atrés,

- El plano sagital: arriba-adelante, arriba-atras, abajo-adelante, abajo-atras.

El espacio personal entendido desde un punto de vista geométrico concientiza la
tridimensionalidad del cuerpo y su capacidad de movimiento. Las dimensiones vertical,
horizontal y sagital parten desde el centro de la esfera de movimiento y, por este motivo.
Laban afirma que en dicho centro se produce la interseccion de las tres dimensiones.

El alumno a través del andlisis, logra desarrollar la conciencia del movimiento,
ampliar su capacidad y transformarse en un sujeto creador. Puede abarcar, ampliar,
reducir, dominar el espacio por medio del movimiento ya que éste es su herramienta
expresiva.
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Consideraciones finales

La secuenciacién establecida para la categoria espacio, parte entonces desde el
espacio interior a la esfera de movimiento, y de ésta al espacio total y al interpersonal. La
conciencia del espacio personal aumenta la percepcion del espacio tridimensional que
rodea al cuerpo y donde la kinesfera ocupa un lugar junto con la kinesfera de los demas
compafieros. Ampliar este punto, excederia el motivo de esta exposicidn.

El analisis del movimiento centrandose en uno de los elementos que lo constituyen
contribuye a reducir la dicotomia cuerpo-mente, a descubrir que en el cuerpo se aloja el
mundo subjetivo de cada ser humano.

El espacio de Expresién Corporal | estimula al alumno a reconocer el cuerpo
como espacio que aloja no sélo 6rganos y articulaciones, sino emociones, recuerdos,
ideas, imagenes, sensaciones.

El cuerpo es la manera de sery estar en el mundo, y el movimiento la manera que
éste posee de manifestarse. Conocer el cuerpo desde el movimiento para conocerse a si
mismo. Desde el interior al exterior, desde lo simple a lo complejo, de la vivencia a la
teoria.

La contribucion de Laban es de inestimable valor por dos razones. La primera de
ellas es que articula de una manera sistematica la educacion y el arte sin que una vaya en
desmedro de la otra. Las dos al mismo tiempo, interrelacionandose, haciendo que el
alumno pueda cuestionarse sobre la manera de efectuary concebir el movimiento, encon-
trarse con sus propias respuestas corporales -en las que el movimiento no carece de sen-
tido- y superarlas permanentemente. Educacidn y arte a través del movimiento porque
este es a la vez pensamiento, emocidn y accion.

La segunda razén esta fundada por la versatilidad de su método que hace que
pueda ser aplicado para distintos fines, en este caso el arte dramético. La Catedra de
Expresion Corporal, logra a través de él contactar al sujeto con el movimiento, preservar
su espontaneidad, establecer sus elementos constitutivos, explorar las posibilidades del
movimiento en su relacion con el tiempo, la fuerza, la fluidez y el espacio, ampliar el re-
gistro perceptivo y el dominio del cuerpo y ademas, fomentar la expresion dramatica.

Todas estas capacidades desarrolladas a partir de la movilidad, brindan al alumno
“la oportunidad de alcanzar dos fines fundamentales para esta materia, por un lado
reconocer los elementos del movimiento y, por el otro, reconocer su movimiento en su
cualidad de herramienta expresiva” (Gonzalez, 2006).

El actor existe en el cuerpo, se manifiesta a través del movimiento, los gestos y la
voz. El aprendizaje esta orientado a que el alumno entonces pueda a través del movimien-
to encontrarse con su corporeidad, descubrirla para que el cuerpo sin dualidad sea cuer-
po-pensamiento-emocidén del personaje a interpretar.

133



Errendasoro: 125-134

Bibliografia
Bainbridge Cohen,

Bertherat, Therese,
Brikman, Lola,

Feldenkrais, Moshe,

Gonzélez, Gabriela,

Guido, Raquel,

Laban, Rudolf,

Le Breton, David,

Lorelle, Yves,

Matoso, Elina,

Rosso, Martin,
Gonzélez, Gabrielay
Pérez C.,

ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

Bonnie (traduccién: Mamana, Silvia), 1999, “El movimiento es
una percepcién”, en Kiné la revista de lo corporal, Afio 8, N-
38, Bs. As., JyC editores

1984, ‘El cuerpo tiene sus razones”, Bs. As., El Caballito
1975, ‘El lenguaje del movimiento corporal” Bs. As., Paidés
1991, “La dificultad de ver lo obvio”, Bs. As., Paidos

1991, ‘Autoconcienciapor el movimiento” Bs. As., Paidés

2000, ‘Expresion Corporal I. Propuesta Concursos 2000Jefe
de Trabajos Practicos dedicacion exclusiva', Tandil, Escuela
Superior de Teatro, UNICEN

2006, ‘Programa Anual de Expresion Corporal 17, Tandil,
Facultad de Arte, UNICEN

2005, “Expresion Corporal. Encuadres, nexos y diferencias con
otras préacticas”, en Kiné la revista de lo corporal, Afio 14, N-
70, Bs. As., JyC editores

1975, ‘Danza educativa moderna”, Bs. As., Paidés

1987, ‘El dominio del movimiento”, Madrid, Fundamentos
1995, ‘Antropologia del cuerpoy modernidad”, Bs. As., Nueva
Vision

1992, “Cuerpo y dramaturgia del actor o el actor en la bdsque

da de si mismo”, en Tablas, Afio 1, N2 1, La Habana, Consejo
Nacional de las Artes Escénicas de Cuba

2003, “El cuerpo territorio de la imagen y la escena”, en El
Peldafo, Afio 1, Ne 1, Tandil, Facultad de Arte, UNICEN

1996, “La expresién corporal: hacia una definicion metodolégi
ca”, en La Escalera V, Tandil, Escuela Superior de Teatro, UNI
CEN

134



LA ESCALERA NQ16 - Afio 2006

Dramaturgia

135



136



LA ESCALERA Nal6 - Afio 2006 Ferrari: 137-142

Bairoletto, el pampero de Sonia De Monte:
mitos y leyendas de los bandidos populares

Lic. Daniela Ferrari’

Resumen:

Siguiendo algunas lineas abordadas para el estudio de nuevas dramaturgias
argentinas2 se estudiara la dramaturgia de la mendocina Sonia De Monte, a través de su
pieza Bairoletto, elpampero. Se intentara establecer algunos rasgos de su poética, analiza-
dos en gran parte de sus obras, a través de su Bairoletto... en la que destaca el valor de los
mitosy la historia.

Su trabajo como actrizy como novelista deja huellas en la dramaturgia mendoci-
na. Toma componentes de la historia local para escribir textos que por momentos se acer-
can al guion cinematografico (disciplina que también conoce profesionalmente) y por
otros se manifiestan con la teatralidad de quien conoce el hecho desde la escena misma.

Palabras clave: Sonia de Monte - Bairoletto

Abstract

Focusing on ‘Bairoletto, elpampero by Sonia de Monte (Argentinean playwright)
this article discusses some of the most remarkable aesthetic aspects of De Monte's ivork,
and highlights the significance oflocal myths and history in thisparticularpiece. This study
argues that De Monte's work, usually inspired by Mendoza's local history, departsfrom
traditional styles to be shaped by her extensive experience asperformer, novelistand writer
for both theatre and cinema.

De Monte s work could be inscribed into the New Argentinean Drama movement;
it includes characteristic diversity andfragmentation, as well as the co-existence of differ-
ent reference and production paradigms. It is relevant to state that this study applies those
categories to the analysis of Argentinean dramaturgy proposed by the research project
‘Nuevas Dramaturgias de las provincias” (Centrefor Dramatic Research - CID, UNICEN,
directed by Dr. Julia Lavatelli.)

Key words: Sonia de Monte - Bairoletto

1licenciada en Teatro. Interpretacion | - Practica Integrada Il. Departamento de Teatro. Facultad de Arte,
dferrari@arte.unicen.edu.ar

-Dentro del nuevo teatro argentino, la produccion en las provincias resulta muy vasta y la aplicacion de ciertas
categorias de andlisis aplicadas a las mas nuevas dramaturgias portefias permitiran establecer un marco para un
estudio particular sobre dicho teatro. Para el caso se seguiran los estudios realizados en el marco del Proyecto
de Investigacion sobre Nuevas Dramaturgias de las provincias dirigido por la Dra. Julia Lavatelli

(CID- UNICEN)

137


mailto:ri@arte.unicen.edu.ar

Ferrari: 137-142 ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

Introduccién

Bairoletto, el pampero (1993), el texto en cuestién se inspira en Juan Bautista
Bairoletto, mitico gaucho bandido que vivié al amparo del pueblo en contra de “la ley” a fines
del siglo XIX, en un pais donde la (de) generacion del '80 habia trazado las lineas fundamen-
tales del discurso basado en la antinomia civilizacién-barbarie y en un orden econémico-social
apoyado en laviolencia del brazo policial del poder que fue asumiendo un lugar de odio ante
los ojos de campesinos, chacareros, puesteros, gauchos, paisanos, peones y pobres en gene-
ral. Hoy cuando el marco de la ideologia de la inseguridad divide, a la manera sarmientina, a la
sociedad argentina en piqueteros-ciudadanos, se vuelve representativo el analisis de la pieza
escrita por la dramaturga mendocina Sonnia De Monte3

Bairoletto, elpampero es un material que en un sentido pareciera no llegar a consti-
tuirse como texto teatral y en otro resulta ser superador de ese orden. Un material compuesto
por cuadros, con descripciones en sus didascalias respecto a la espacializacion, a las acciones
del grupo de actores y dialogos con un claro contenido épico que refiere a las peripecias que
cuentan lavida y las andanzas del legendario Juan Bautista Bairoletto.

La pieza fue escrita para el grupo La Chatarra liderado por el director Ernesto Suarez
y basada en un texto narrativo anterior de la misma autora. Toma el mito del bandolero
Bairoletto, que muere en General Alvear ciudad de la que es oriunda De Monte. Fue montada
en distintos lugares por la murga “Los Gloriosos intocables” dirigidos por Chicho Vargas (tam-
bién integrante de La Chatarra junto a De Monte que trabajo con el grupo como actriz)4

El bandolerismo social en general, como forma de protesta social, y el mito de
Bairoletto en particular, constituye una préctica contestataria de fin de siglo (y aventuramos no
privativo del siglo XIX) Se convierte rapidamente en el ejecutor de la ira del pueblo, admirado
por los hombres de campo en contraposicion con la legalidad de la clase dominante. Como
dice el historiador Fabio Erreguerena en su estudio a proposito de la vida de quien fuera su
abuelo, el bandolero Juan Bautista Vairoleto El mito de Juan Bautista Vairoleto vehiculiza
acciones contra hegemonicas o de resistenciay sirve como modo de organizar simbdlica-
mente ciertos acuerdos o intereses comunes entre lospobladorespobres que sufren los estra-
gos de un mismo tipo de dominacion. Por sufuncion utépica, se constituye en unaforma

"Nacié en Gral. Alvear, Mendoza. Licenciada en Arte Dramatico de la Carrera de Artes del espectaculo. Facultad
de Artes y Disefio, Universidad Nacional de Cuyo. Es actriz, dramaturga, novelista e investigadora. La mayoria de
sus obras estan inéditas; han sido estrenadas en Mendoza, SanJuan y La Rioja. Integra el grupo teatral inde-
pendiente Trinidad Guevara, dirigido por Rubén Tapiz y Celeste Guifiaz(, donde actualmente trabaja en su
propia obraJuntando vidrios con las manos como actriz. Es docente de Guidn cinematografico en la Escuela
Regional Cuyo de Cine y Video, de Mendoza. Como actriz ha trabajado en cortos, medios y largometrajes. Ha
sido co-fundadora del "mitico” Teatro El Taller dirigido por Ernesto “Flaco" Suérez; e integrado los grupos El can-
dil, dirigido por Armando Lucero, Viceversa Teatro, dirigido por Walter Neira; Sobretabla (como actriz y dra-
maturgista), dirigido por Rubén Gonzalez Mayo y Murga Teatro Los Glorioso s Intocables, dirigida por Chicho
Vargas.

"La obra luego del estreno por Ernesto Suéarez (1993) fue realizada por Chicho Vargas (integrante también de La
Chatarra) con la murga Los Gloriosos Intocables quienes actualmente la siguen realizando en distintos lugares
del pais y en el exterior. Fue también montada por Manuel Chiesa en La Riojay por Rubén Gonzalez Mayo en
SanJuan por algunos integrantes del actual grupo El Candado Teatro.
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simbdlica claray contundente que elpueblo eligepara dramatizar situaciones como la vio-
lenciay arbitrariedad policial, desigualdad social, falta de representacién politica, etc.

El personaje: la historia

Juan Bautista Vairoleto (o Bairoletto) (1894 - 1941) es uno de los “bandidos rurales”
mas conocido de nuestro pais. Nacio en Santa Fé en el seno de una familia de inmigrantes ita-
lianos y fue criado en la localidad de Eduardo Castex. Su historia parece estar llevada por el
destino y las circunstancias que le tocaron en vida, mas que por ladecision meditada y racional
de una forma de vida elegida y libremente decidida: sus dotes de buen bailarin lo Ilevaron a
ganarse el lugar de preferido entre una de las pupilas que trabajaban en uno de los prostibulos
castences, los que frecuentaban personalidades de todo tipo. Su preferencia por la Dora, la tal
pupila mencionada lo lleva a enfrentarse con el gendarme Farrache quien lo meti6 preso aJuan
Bautista (bajo una causa falsa) para vengar amenazas incumplidas por nuestro bandido, y de
paso despejar la ruta con la pupila en cuestidn. Las cronicas populares cuentan que el policia
lo montd con rebenque y espuelas (hasta hacerlo sangrar), aunque otras versiones indican que
si bien el suceso fue cierto, no fue en esa ocasion ni en esa comisaria ni en ese pueblo
(Chumbita, 1999:61). De cualquier forma, el hecho fue de un abuso y una violencia
desmesurada que acabaria por sellar el destino del gendarme con una bala en su garganta
propinada por el mismo Vairoleto: nacia ese .4 de noviembre del afio 1919 el mito de Juan
Bautista Vairoleto.

Sus hazafias, hechos, robos, atracos, venganzas, etc., generaron gran aceptacion po-
pular que surge de aquella decision de “robarles a los ricos y repartir entre los pobres”, y junto
con la restauracion del honor agraviado en muchos paisanos y chacareros por los poderosos
(terratenientes, administradores, gerentes, comerciantes, politicos) y la policia da tema a varias
ficciones entre ellas la pieza de De Monte5

El texto: el tema épico

De Monte toma al personaje histérico y con el pretexto de escribir una pieza teatral
propone un material que escapa a este objetivo. Al decir de la misma autora...Es una obra que
me sigue sorprendiendo, puesto que se ha hecho de tantas maneras distintas que a veces
me pregunto si estd mal o bien escrita como para permitir eso (danza teatro, teatropopu-
lar, murga teatro, fin defiesta”circense, leido, etc.)(2006). Sin animo de responderle pero
analizando las posibilidades que la obra otorga, tal vez la inquietud que provoca la circulacion
del texto se encuentra en el tratamiento de los hechos historicos. El recurso brechtiano de
tomar un argumento antiguo para referir a sucesos conocidos le permite una ruptura desde lo
dramturgico que se apoya en las formas: ...Elplanteo un tanto épico, con las escenas titu-
ladas, fue un orden propio...todo empez6 unpoco asi como trabajo de investigacion sobre
ese modo de escribir, por probar ciertas ‘reglas”,fragmentacion, busqueda de temas de

3Caben mencionar que la pieza de Sonnia De Monte no es la Unica inspirada en el mito de Bairoletto, también

Alejandro Finzi toma el mito y lo reine con el personaje de la novela Zola en Bairolettoy Germinal (1996), tam-
bién se recrea el mito en mas de un guién cinematografico.
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raices para darle un viraje actual, video clip...empezd puro estudioy terminé siendo la
obra. (2006) aclara la misma Sonnia.

La pieza esta estructurada en 17 escenas o cuadros tituladas al mejor estilo brechtiano,
en el que cada frase resume las peripecias de la escenas. La mayoria de esos titulos hacen re-
ferencia a un hecho “real” de la vida de Bairoletto, en su mayor parte obtenidos de las croni-
cas policiales de laépoca (el primer enfrentamiento con la ley, un oscuro suceso con un agente
del orden, el casamiento de Bairoletto, algtn relato de una victima de atraco, la dudosa muerte
de Bairoletto a manos de lapolicia). La autora toma claramente el trascendido sobre los hechos
(de la crénica policial al relato de los vecinos) y los ficcionaliza poniendo el acento, 0 méas bien
poniendo en un lugar protag6nico a quien los difunde: el pueblo.

De Monte opta por una estructura épica que liga el material a un teatro popular que
lo saque de cuatro paredes y lo lleve a las calles donde es evidente el protagonismo del pueblo
(los personajes centrales son los narradores), es significativa la dedicatoria a Los Gloriosos,
quienes van a ser luego quienes monten la pieza, un grupo eminente popular conocedor de
los recursos de la murga e ideoldgicamente vinculados al teatro popular.

La explicacién del recurso de alguna manera la otorga Chicho Vargas cuando dice que
la murga en Mendoza es unfendmeno de la post-democracia, cuando hay una necesidad
deganar las calles. Entonces empieza como toda una onda de apelar a tambores, de apelar
a necesidades de hacernos sentir en una esquina, una cale, un barrio, para llamar la aten-
cién de la gente, para que los chicos vengan a lasfunciones, o para decir ‘aqui estamos,
que va a comenzar lafuncién’. Esaspueden ser lasprimeras iniciativas que existieron con
respecto a esta actividad.

Que laautora escribe para ese grupo es evidente, pero que conoce las reglas del teatro
de calle también. Como es claro también su objetivo de acercarse a los parametros del teatro
épico. En la mayoria de los 17 cuadros que componen la pieza hay una descripcién inicial a
modo de didascalia en la describe cdmo se desarrolla la accion y cuales son los elementos fun-
damentales del entorno en la escena.

Escena 1: En donde se muestra el fervor y la angustia de la gente ante el terrible rumor
de una muerte.

(Camara negra. Gran espacio vacio de escenario. Oscuridad, silencio. Se oye un
tafiido ronco de campana -porque si. Es la seflalpara que comience a verse luz de
velas encendidas detras de la camara negra delforo. Se mueven hacia un ladoy
otro. Un trueno o dos. Las luces titilan por un rato, hasta aparecer una multitud
que lasporta. Como en procesién, murmuran un sonido tenso. Hasta comenzar a
definirse estasfrases, casi en susurro):

(El' grupo se va acercando a un lateral. Se amontonan. Los hombres llevan som-
breros, se los quitan ante unapuerta imaginaria, aan con las velas).

(Esté todo el grupo apretado, es una masa negra, una masa apunto de estallar.
Arrojan algunas velas hacia el lugar adonde miran y reclaman. Agresividad y
fuerza en elgrupo, arremeteny alzan del suelo amorosamente un trapo negro que
cargan sobre sus cabezas, como sifuera cuerpo oféretro. Se alejan hacia el otro la-
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teral oblicuo con el trapo los hombres, las mujeres rodean elgrupo con las velas).

Entre los titulos y el desarrollo de las escenas hay una articulacién entre ficcién y ver-
dad histérica que es un tema recurrente de la dramaturgia brechtiana y de gran parte del teatro
politico latinoamericano. Como bien dice Ricard Salvat en su prélogo a la obra de Desuche
sobre el teatro de Bertolt Brecht..estoy convencido que la tradicion latina no se integrara al
movimiento hacia elfuturo del teatro si no es asimilando la leccién del teatro épico.

Para Brecht lo esencial de una obra es la fabula que cuenta y la funcidn del poeta es
mostrar lo que sucede entre los hombres, con la novedad que debe proponerse como tarea,
hoy, mostrar sobre todo lo que puede ser discutido, cambiado o transformado...El teatro cuen-
ta, explica, canta un relato.(Desuché, 1966, 62). Este estilo narrativo esta apoyado en la obra
en varios elementos basados en laestructura débil o dialéctica, como la llama Desuché, a modo
de montaje articulable: en una o varias figuras narrativas, en la fragmentacién y en el comen-
tario musical de las canciones. Los recursos presentes en la pieza que refuerzan el estilo van
desde canciones6 ejecutadas en vivo por un personaje, el Juglar, que hace las veces de na-
rrador épico (adelantando los hechos al espectador), hasta escena montadas como videoclip
(imégenes reforzada musicalmente o con voces en off). Como ejemplos: la escena 5 en la que
describe la imagen de la lucha entre el Cabo y Bairoletto, la descripcién de la misma autora en
didascalia sugiere imagen pura\ la escena 7 en la que se “cuenta” uno de los atracos con la voz
en off de la victima y es una escena en apagon completo; la escena 8 en la que propone una
videoclip definitivo y la escena 9 en la que a modo de radioteatro de la época un grupo de
actores intenta contar el famoso casamiento de Telmay de como Vairoletto la robé en el mismo
altar.

«

Aunque el gran recurso narrativo, épico y que da sentido a esta textualidad esta pre-
sente en la murga, destinatario definitivo del material de De Monte. La murga es un fendémeno
que nacié como expresion de sectores populares quienes a través de sus cantos, bailes, dis-
fraces, intentan resignificar la realidad, confrontando con los sectores en el poder. El mismo
Chicho explica Lo que me ayudd mucho a mifue cémo sintetizar cuadros escénicos, como
hacer los tiempos escénicos que sean mas 0 menos acordes desde elpunto de vista artistico,
noponer un tipo que esté todo el dia bailando, sino que tenga sus tiempos, sus momentos, un
clima, todas esas cosas que las aprendi en el teatro. Los Gloriosos nacen entonces como una
necesidadpopular en el barrio. Y luego eso mismo llevado a la difusién general significaba
la reivindicacion del barrio La Gloria como un barrio que tuviera una expresion cultural,
gueya no aparezca en laspaginaspoliciales, sino que aparezca en laspaginas culturales.

La murga es una manifestacion de cultura popular cuyo origen se encuentra intima-
mente ligado a las fiestas de carnaval en los que los sectores populares se han expresado criti-
ca e irbnicamente sobre la sociedad de cada época. Es por esto que siempre han encontrado
obstaculos desde las clases dominantes, ya sea desde la prohibicion absoluta hasta la manipu-

I a canciones que De Monte utiliza para la narracién son Cancidn 1 Canta los versos finales de la milonga “San
Bautista Bairoletto”, de Arbello y Gabi).Cancién 2 Por algin lado el Juglar criollo, sin estar definitivamente
inmerso en la escena, canta estas coplas anénimas, cuartetas que circulaban de cantor en cantor, se dice que
por los afios '30)Cancién 3 (Telma se asoma a medias. Se miran con elJefe. No hay palabras. Durante esa
mirada de ambos, suena la milonga -de don Cochengo Miranda):

141



Ferrari: 137-142 ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

lacion de los mismos, convirtiéndolos en espectaculos. Las caracteristicas, tanto de la murga
como del carnaval, no han permanecido estaticas desde sus comienzos, sino que han ido trans-
forméandose al compas de los cambios en la sociedad y de los sectores populares que se iban
sumando, acercando nuevos elementos que enriquecian alin mas estas manifestaciones.

La murga entonces como espacio comunitario y social se convierte en el ambito ideal
para representar la historia de un “bandido rural”, que hizo propia la lucha del campesino; del
mismo modo que el “bandido urbano” en algunos casos representa la voluntad de los sectores
méas marginales. Si Vairoleto representd al sector campesino y luego de muerto le atribuyen
poderes que lo convierten en un “santo pagano” (Chumbita, 1974), y al “Frente” Vital' tam-
bién, segin dicen en la villa le asignan la capacidad de doblar las balas de la policia convir-
tiéndose en el “santo de los pibes chorros” (Alarcdn, 2004), revelando la moral vigente de un
sector social (Miguez, 2004), tiene sentido pensar en la eleccién del personaje que eligen Los
Gloriosos para representar. Segin Chicho Vargas, director de Los Gloriosos Intocables los
temas que generalmente tocamos en la murga, los que llevamos a escena, siempre tienen
que ver con su entorno. Y su entorno evidentemente esta lleno de estosproblemas sociales.
No sé qué decirte de qué predomina més, predomina una extraccion de clase que eviden-
temente los marca de donde vienen, pero lo que tratamos de hacer, o al menos lo que yo
siempre trato de difundir, es que artisticamente sean los mejoresH

SiJuan Bautista dejo las iniciales de su nombre gravadas a tiros en algin molino de la
provincia de La Pampa (Chumbita, 1999) y Victor Manuel tenia la “V” grabada en las ampu-
losas zapatillas que bajo una nueva estética ahora usan los pibes chorros (Alarcén, 2004);
ambos, utilizaban sus nombres como simbologia del poder y un reconocible orden que les
seguia tras sus pasos. Ambos habian aprendidos historias y cddigos de sus mayores. Ambos
contaban con una extensa red social de proteccion y un preciso saber sobre los circuitos nece-
sarios para escapar de la policia, curarse las heridas o preparar los futuros golpes. Y ambos se
animaron9

La pieza estd dedicada a Los Gloriosos Intocables y tal vez son ellos quienes le otorgan
en el montaje realizado por Chicho Vargas el sentido definitivo a la pieza. Ellos tienen la murga
y se convierte en el medio decisivo para contar esta historia de Bairoletto, por necesidad y por
conviccion. La pieza esta escrita para la calle y la murga la resignifica.

AVictor Manuel “El Frente” Vital murié a los 17 afios de edad, en la mafiana del 6 de febrero del afio 1999, bajo
el "gatillo facil' de las balas de “La Bonaerense” en una villa miseria del conurbano: una de las 1500 personas
asesinadas por las fuerzas de seguridad desde la vuelta de la democracia formal (Correpi, 2004b). “El Frente”
tuvo una vida vertiginosa, con sélo 17 afios habia cometido muchisimos robos, se habia tiroteado con la policia
y habia estado en institutos de menores. A medida que su carrera de “pibe chorro” fue creciendo en fama y las
conquistas femeninas se sucedian entre las mujeres de los alrededores, fue imponiendo un orden determinado
hacia dentro de la villa, incluso a los tiros de ser necesario: no se roba a los vecinos, no se roba a los pobres, no
se roba a los nifios ni a los viejos. Esto solo, ya era una actitud que lo diferenciaba del resto de los pibes de la
villa o incluso de su banda (véase una comparacién entre cédigos de delincuentes viejos y nuevos, Isla, 2002 y
Miguez, 2002); pero Victor Manuel Vital ademas repartia los botines de sus éxitos expropiatorios

Entrevista realizada por Laura Coértese y Lorena Gordillo (Universidad Nacional de Cuyo) para el articulo Las
Murgas en Mendoza:" lluminando el pasado, desafiando el futuro, denunciando el presente”
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A proposito de Elgrito de Antigona
de Judith Butler

Dr. Rémulo Pianacci’

Resumen

El objetivo de este articulo esponer en cuestion diferentes aproximaciones a las
mas modernas interpretacion de mito de Antigona. Judith Butler es una de las méas
reconocidas especialistas que ha vinculado el tema del géneroy la politica, y su in-
fluenciay consecuencias en la sociedad contemporanea.

Palabras clave: Antigona - interpretaciones -género - politica

Abstract

Thepurpose of this article is to discuss different approaches that deal with the
latest interpretations on the myth ofAntigone. Judith Butler is one ofthe most renown
scholars that has related the issue of gender and politics, and its consequences and
influences on contemporary society.

Key words: Antigone - interpretations -gender -politics

Introduccion

“Nos ha fascinado Antigona, nos ha fascinado ese increible rapport, esa vigorosa
liaison sin deseo, ese inmenso e imposible deseo que no puede vivir y que es
capaz de so6lo de abrumar, de paralizar o de superar un sistema y una historia,
capaz sélo de interrumpir la vida conceptual, de quitar el aliento de lo conceptu-
al o, lo que viene a ser lo mismo, de sustentarlo desde el exterior o el interior de
una cripta”.

Jacques Derrida2

1Doctor en Filologia Espafiola por la Universidad de Valencia, Espafia. Profesor de la Facultad de Arquitectura
y Disefio de la Universidad Nacional de Mar del Plata y de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires. Dirige el Grupo de Investigacion NOVA SCA-NA. rpianac@ mdp.edu.ar

-DERRIDA, Jacques. Glas, Paris: Galinée, 1974.
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Este parrafo explica la profunda impresion que el mito de Antigona ha suscitado
en dramaturgos, escritores, poetas, pintores y muasicos de todas las épocas. Fil6sofos y
pensadores de la talla de Hegel, Heidegger, Holderlin y Kierkegaard también se han ocu-
pado de Antigona. Especialmente durante las épocas mas convulsionadas de la historia de
la humanidad, los hombres han recurrido a Antigona en busca de una voz que interprete
el discurso de su época.

¢Por qué Antigona sigue siendo hoy en dia susceptible de ser leida desde dife-
rentes perspectivas y se siguen encontrando en ella argumentos para las cuitas contem-
poraneas de tantas generaciones? ;Qué es lo que lleva a todos estos autores a abrevar de
la fuente de este mito?

En su difundido libro Antigonas, George Steiner afirma3

Lenguaje y mito se desarrollan reciprocamente. Son espacios correlativos en los
cuales las nacientes capacidades para crear metaforas e imagenes racionales
cobran ser articulado. En su cddigo linguistico y en su cédigo mitico esas capaci-
dades se desarrollan partiendo de una fuente comun. Proceden de aquellas zonas
de la conciencia madura y del acaecer colectivo en que las presiones de inda-
gacion, de conjetura, de tabl, de sublimacion producen su impacto en el pro-
ducto inicial de lapercepcion. [...] Yo quisiera aclarar este proceso de concebirse,
pensarse en la gramética, en las formas lingUisticas en que tiene lugar el proceso.
Los mitos se expresan en los hombres, el habla humana es instinto con mitos. El
producto tiene una raiz doble, pero las formas articuladas estan fusionadas. [...] Es
en estos mitos primarios donde nuestra conciencia encuentra su siempre renova-
do retorno a las oscuras comodidades y terrores de sus origenes, un retorno com-
pulsivo y perdurable por obra del formalismo, de lacoherencia narrativa, de lagra-
cia lirica y pléstica con que el espiritu griego revistio lo pavoroso y lo demoniaco.

Entre las explicaciones antropoldgicas de posibles especulaciones acerca de la
razon de ser de los temas miticos abordados en la tragedia griega figuran, por ejemplo, las
siguientes cuestiones: el paso de la horda a la sociedad comunal, el establecimiento de los
diferentes tables y la configuracién de un esquema familiar o el cambio de la linea suce-
soria materna a paterna.

Steiner explica: “Las lineas radicales de parentesco corren horizontalmente desde
la década de 1789 hasta comienzos del siglo XX. En la concepcidn freudiana corren ver-
ticalmente. Edipo reemplaza a Antigona en 1905.” Mas adelante agrega4

Los derechos del hombre, tales como fueron proclamados en 1789, son enfética-
mente los derechos de las mujeres. Hasta las tareas domésticas y la rutina de la cri-

ASTEINER, George. Antigonas, Barcelona: Gedisa Editorial, 1991, p. 110.
4STEINER, G. Ibidem, p. 21.
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anza de nifios han de reconocerse y recompensarse pues son instrumentos que
aseguran la salud y el bienestar histérico del Estado nacién. Es menester extirpar
la explotacién y trivializacién de Eros que caracterizan la injusticia economica y
libertinaje del antiguo orden. Los legisladores de 1789 y 1793 estan resueltos a
recuperar del libertinage la raiz perdida, la liberté. Las imagenes predominantes
son las de las mujeres lacedemonias, “compafieras de armas” de sus heroicos mari-
dos o son las imagenes de las matronas de la Roma republicana, las iguales de
Bruto y de Catén. Por eso, puede suponerse que el programa de emancipacion
femenina y la paridad politica entre ambos sexos, preconizado por la revolucion
francesa y por sus simpatizantes utopicos o pragmaticos de toda Europa, hizo del
texto de Antigona un texto emblematico.

Ultimamente algunos autores, especialmente aquellos enrolados en las nuevas
teorias de género, arriesgan como hipotesis el choque de la autoridad politica y la elec-
cion sexual.

Por lo tanto, revisaremos previamente los escritos de tres autoras, que desde una
oOptica diferente, analizan las interpretaciones candnicas de Antigona.

Antigonafuriosa, ¢unavoz femenina? por Ana Maria Llurba5

Griselda Gambaro, en su relectura critica y deconstructiva del texto, cuestiona la
interpretacidn tradicional para luego recrear el mito revalorizando aquello que juzga silen-
ciado, el lado en sombras de la historia. En su lectura, Ana Maria Llurva intenta llenar los
vacios y organizar las informaciones que las distintas voces del discurso dramatico ofre-
cen, para -a partir de las ambigiedades del lenguaje de laincertidumbre, simbélico y pro-
fundo- alcanzar el discurso subyacente y develar el significado encubierto tras las cer-
tidumbres del lenguaje literal.

El sentido surge de la interaccién y el didlogo critico que se establece entre el
texto de Sofocles y el hipertexto de Gambaro, entre el pasado y el presente, entre lo que
persiste y lo que aflora. La dramaturga, en su versién de Antigona, acorde con su femi-
nismo critico, pone en juego la tradicidn logocentrista al cuestionar la “racionalidad” de
Creonte y proponer los fundamentos de una razon “loco-ex-centrista”, la de la protago-
nista.

La puesta en juicio de la vision uniforme de la historia oficial-machista-logicista
surge de los didlogos entre Corifeo y Antinoo, en los que se destacan la ambigiedad y la

ALLURBA, Ana Maria. “Antigona, ¢una voz femenina?, en Gramraa Virtual Afio 1-N- 1, Buenos Aires: USAL,
2000.
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ambivalencia, y en el recuerdo de las palabras y los actos de Hemaén.

La traicién de Antigona a la ley del Estado va mas alla del simple hecho de violar
la prohibicion de inhumacidn, es la traicion al poder patriarcal, a la palabra del hombre,
es, para Gambaro segun Llurba, un desafuero de la mujer que socava el poder masculino
al proponer “la historia del otro”, la del ser sometido. Antigona, al autodeterminarse en
su posicion, no so6lo habla por si misma, através de ella habla Hemén y, también, aquel-
los que por temor no enfrentan a la censura y a la muerte. Aquellos cuya razén, como
sefiala Creonte, tienen voz de hembra.

El vanguardismo de la escritura, que conjuga procedimientos y estrategias diver-
sas -hibridez del discurso dramatico, tono farsesco, anacronias, hipostasis, diferentes nive-
les de lengua, parodia, ironia y juegos intertextuales-, rompe con los esquemas tradi-
cionales del paradigma clésico, y en virtud de los anacronismos, del juego de vocesy, par-
ticularmente, de la ambigliedad, habla de la otra historia, la contemporanea, y acerca el
dolor ficticio al dolor de la realidad.

Si bien, a la luz de la teoria feminista de la literatura, la obra de Gambaro se ajus-
ta a los postulados de la escritura “femenina”, desde una posicién al margen de aquella,
Llurba considera que ni el dialogismo en el nivel de la escritura, ni la critica de la ideologia
patriarcal, ni la pretendida autoafirmacion de la “escritura del cuerpo” son criterios sufi-
cientes para sostener una diferencia esencial entre la literatura “femenina”y la “masculi-

7

na-.

“On the impossibility of Antigone and the Inevitability of La Malinche:
Rewriting the National Allegory” por Jean Franco6

La interpretacion de Antigona sufre una radical alteracién en Latinoamérica, en
donde Polinices es identificado con los marginados, y el rol de los que honran a los muer-
tos y no permiten que sean olvidados es asumido por el escritor que “masculiniza” la pos-
tura de Antigona.

El dilema de las novelistas mexicanas -Elena Garro y Rosario Castellanos- es el tema
que analiza la respetada escritora inglesa en este articulo, y el de quienes, de manera dis-
tinta, intentan inscribir a las mujeres en la narrativa nacional, y sin embargo, al hacerlo,
repiten la “traiciéon” de La Malinche.

Segun Franco, México produce la leyenda de la anti-Antigona: “La Malinche” o
Dofia Marina, la india que fuera entregada a Cortés por una tribu de Tabasco y que se con-

AFRANCO. Jean. “On the impossibility of Antigone and the Inevitability of La Malinche: Rewriting the
National Allegory” en Plotting Women. Gender and Representation in México, Chapter 6, New York:
Columbia University Press, 1989.
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virtiera en su amante, la madre de uno de sus hijos, y su intérprete o traductora (“tra-
duccién” en su raiz latina muy cerca de “traicion”). Algun critico sugiere que sin ella la
conquista hubiera sido muy dificil o quizas imposible, mientras que otro la describe como
“la mujer mas odiada de las Américas”. Primeramente fue vista como un simbolo, tanto
por los indigenas -que le adjudicaban poderes extraordinarios- como por los espafioles
para quieres representaba el converso ejemplar.

Sin embargo, no fue hasta que México se independiza y surge la cuestion de la
identidad nacional que Dofia Marina se transforma en La Malinche, pasando a simbolizar
la humillacion -laviolacion- de los indios y la traicion que los conduciria a la opresidn.

El escritor Octavio Paz, en su difundido ensayo sobre la identidad nacional mexi-
cana, El Laberinto de la Soledad (1950), sostiene que el sujeto masculino mexicano se ha
constituido desde el violento rechazo de su vergonzante madre. Ella encarna lo descu-
bierto, lo violentado (lo chingado"), en contrate con los sufridos, impasibles, y herméticos
indios.

La cuestién de la identidad nacional se presentd, de esta manera, como un proble-
ma en primera instancia de la identidad masculina, y fueron los autores los que debatieron
sus defectos y consecuencias y procedieron a psicoanalizar la nacion. En el esquema de la
representacién nacional, las mujeres quedan por fuera del territorio de la busqueda por
laidentidad masculina, o en el mejor de los casos, como en Pedro Paramo (1955) de Juan
Rulfo, el espacio de la pérdida y todo lo que no atafia a los mecanismos de las rivalidades
y venganzas masculinas.

En estas circunstancias, la identidad nacional no podra plantearse como un desafio
para las novelistas, a pesar de ser una cuestidn que ellas no pueden evitar. ;Como podrian
introducirse en la narrativa sin masculinizarse o no hablar desde una posicion desvalori-
zada, desde el espacio de los marginados o lo racial, que no es para nada el lugar desde
donde escribir?

Franco concluye: “La conjura de las mujeres para poder jugar un papel pro-
tagdnico en la novela nacional se resolverd con el reconocimiento de que no estan en esta
conjura en absoluto, sino definitivamente en otro lugar.”

El concepto de genealogia femenina y Antigona en Luce Irigaray segun
Luisa Muraro7

1.- Sobre madres e hijas.

7EL CONCEPTO DE GENEALOGIA FEMENINA - LUISA MURARO.htm
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La conocida autora y sicoanalista belga Luce Irigaray, en su analisis de los mitos y
de las tragedias griegas ve reflejarse el nacimiento del patriarcado y el final violento de
una sociedad gobernada por divinidades femeninas, introduciendo un primer concepto:
el de genealogiafemminile. No le interesan los mitos antiguos, sino el presente y, en el
presente, las preguntas parten del presente, las respuestas o las no respuestas también tor-
nan al presente.

El discurso de la genealogia implica, en primer lugar, que una mujer pertenece pri-
mordialmente a la genealogia materna, que esté inscrita en una descendencia femenina de
sangre y de palabra, y solo secundariamente pertenece a la familia, es decir, al hombre
que ha escogido como compafiero y a los hijos que acepté “dar” a este hombre y a la
sociedad. La mujer pertenece primariamente a su género, pero, no entendido de manera
naturalista (en este caso se volveria “la esposa de”, “la madre de”, tomaria el valor depri-
mum simbdlico) sino como género femenino marcado. De esta pertenencia se pueden
sustraer la fuerza y el saber necesario para establecer las relaciones familiares con el otro

-hombre-, con el otro -hijos- sin prejuicios de su libertad y de su salud.

No hay entonces solucion de continuidad entre la familia y el sistema de las rela-
ciones sociales. Una mujer puede pasar sin rupturas de las relaciones familiares a la vida
social. El puente, la continuidad, se lo ofrecen las mujeres que no pertenecen a la familia
y que prefieren, para si, vivir en relacién social con una u otras mujeres sin lazos conyu-
gales y sin maternidad.

Estas mujeres ilustran para todas la primacia de la relacidn genealdgica femenina
y ayudan entonces a las demas a reestructurar el conjunto de las relaciones familiares en
un sentido favorable a la libertad femenina.

El enigma esta inscrito en el aqui y ahora. La cuestion de la genealogia para una
mujer parte del lugar (o no-lugar o lugar inhabitable) de su relacién con la mujer que ha
sido y es su madre. La cuestion de la genealogia no parte entonces de la exterioridad,
aunque luego se pueda formularla desde ahi. Nace y parte de algo que la conforma, que
la adhiere.

El dicho mater semper certa que recorre la sociedad, refleja una experiencia basi-
camente masculina. Los hombres no se imaginan el esfuerzo de fe que, segin Muraro, a
veces una mujer debe hacer para decirse: ésta es mi madre, porque la evidencia sociofi-
sioldgica, por muy grande que sea, a veces no basta para compensar la devastacion de la
relacién con su madre.

Atenea es la diosa que se proclama nacida solo del padre y obedece Gnicamente a
su ley, despreciando a la madre. Electra, hija de Clitemnestra, ayuda a su hermano Orestes
amatar a la madre para vengar al padre Agamenén. En La Orestiada, Irigaray ve la instau-
racién violenta de la sociedad patriarcal.. Por ejemplo, una de las razones por las cuales
Clitemnestra mata a Agamenon es porque sacrifico a los dioses a la hija de ambos, Ifigenia.
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La raiz del nombre Ifigenia, aquella que genera con fuerza, se podria adjudicar que ella
fuera una figura de la diosa madre, y como tal esposa de Agamendn. Ifigenia seria la
primera esposa de Agamendn, quien la mata para apropiarse del poder de la fecundacion.
Clitemnestra es la segunda esposa, que a su vez lo mata para vengar a la primera. En La
Orestiada tenemos una “ficcién fingida” que pretende esconder mas que mostrar, y que
ensefia a olvidar. Mientras Clitemnestra es la mujer que no olvida el origen, la genealogia
divina femenina, Electra es la mujer que ya ha olvidado, que esta fuera de cualquier
genealogia y colabora con el hombre en el asesinato de la madre.

Otras autoras prefieren referirse, en ciertos aspectos, al mito de Deméter y Core.
Esta es la hija que va por la campifia cuando el dios de los muertos la rapta; la lleva al reino
de los infiernos y se casa con ella. Deméter, privada de su hija, entra en la desesperacién
y la tierra se vuelve estéril. Zeus concede a Deméter que su hija pueda reunirse con ella
durante cierto periodo del afio, para que la tierra vuelva a ser fecundada. Es en este mito,
donde Irigaray lee el fin de las sociedades ginecocraticas, gobernadas por genealogias
femeninas y la instauracién violenta de las sociedades patriarcales.

El doloroso y oscuro errar de Deméter por la tierra, su dolor y tristeza, el descui-
do y abandono de su cuerpo, su desgana e intensa rabia, se repiten hoy en dia en
cada mujer que busca a su hijo desaparecido, a su hijo torturado, o en cada madre
que asiste al dolor de su hija violada, ultrajada, asediada u obligada a someterse al
poder masculino. Asombradas y dolidas, en la memoria de cada mujer se activa
este drama y ultraje fundacionales. En el temor de cada madre y en el cuidado
silencioso, en las advertencias sutiles y ya tacitas, estd presente esta memoria
ancestral, este rizoma ultrajante y negador.8

La mayor diferencia que se refleja en el mito de Deméter y Core, es que en éste
hay conflicto y negociacion entre poder masculino y poder femenino, por lo cual la
madre consigue que la hija pueda reunirse con ella por lo menos durante un periodo al
afio. Nada similar existe en el contexto moderno, donde la ley interviene para imponer
alguna de sus instancias. En la situacién moderna, no hay mas conflictos de poderes, pues
han sido sustituidos por una antitesis ahistorica y que no permite la negociacion entre
fuerza bruta y afectos. Esto no significa que la falta de una funcién social de las
genealogias femeninas explicaria el advenimiento del patriarcado. De hecho podria suce-
der lo contrario.

Hay, ademas, otra divergencia: en la antigua, la hija est4 aprisionada, la joven que
no puede ser alcanzada por la madre, la cual puede ir a donde quiera menos a donde vive
la hija. En la historia moderna se invierten los roles, es la madre la que generalmente

8VELEZ SALDARRIAGA, Marta Cecilia. Los hijos de la Gran Diosa, Colombia: Editorial de la Universidad de
Antioquia, 2000, p. 302.
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aparece retenida en un lugar del cual nunca sale: la casa de los hijos -aquella que el padre
ha hecho construir para ellos con el dinero de toda la familia- de la cual las hijas quedan
excluidas, o por ley, no pueden tener el acceso franco. Por lo deméas pueden moverse tan
libremente como quieran.

Este hecho podria sencillamente reflejar la impotencia creciente de los ancianos,
mujeres u hombres, en nuestra sociedad. En la mayoria de los casos la madre es recluida
en la casa de los hijos varones voluntariamente y que el hecho refleja por este motivo, el
proceso por el cual el poder masculino ha colocado su raiz también en la preferencia de
la madre por el hijo varon.

La genealogia femenina aqui es presentada como algo preexistente, pero Unica-
mente en cuanto a su naturalidad. En efecto, esta fuera de dudas, aunque casi impensable,
que ser hija de una mujer que a su vez es hija de una mujer y asi sucesivamente. Agrega
Irigaray: “Esta genealogia muy a menudo no es vista, sino olvidada y a veces renegada a
causa (y aqui aparece otro concepto fundamental) de nuestro exilio en la familia del
padre-marido”.

2.- Antigona como guardiana del deseo de la madre.

En Etica della differenza sessuale, Antigona es la figura emblemética del apri-
sionamiento de la mujer en un orden simbdélico que le es ajeno y de la parélisis en la cual
se encuentra, por consecuencia, el mundo de las mujeres. Antigona es la figura sobre la
cual, Irigaray retoma con frecuencia con variaciones que van sujetas a una atenta consi-
deracion, por que reflejan todo el movimiento del pensamiento.

Lo primero que hay que decir es que Antigona no se configura nunca como heroi-
na, como aparece en muchos comentarios masculinos. Antigona es un personaje ambiguo
en el sentido literario: discorde y susceptible de multiples interpretaciones. Antes, esta
mas bien necesitando de lainterpretacion femenina para salir del aprisionamiento del sim-
bolismo masculino. En el capitulo que se intitula ... I'eterna ironia della comunita....
Antigona es representada como movida por la ley de la sangre y, al mismo tiempo, por el
deseo de la madre; es decir, de un simbolismo en parte ahora mudo, ahora subyugado por
el orden patriarcal.

Antigona no se somete a la ley de la ciudad, de su soberano, del hombre de la
familia, Creonte. Y escoge morir virgen, antes que sacrificar los lazos de sangre
abandonando a Eteocles, hijo de su madre, alos perros y a los buitres [...]. Por esto
la hermana se estrangula, para salvar por lo menos al hijo de su madre. Se quitara
la respiracion -la palabra, la voz, el aire, la sangre, la vida- para que vivan eterna-
mente el hermano y el deseo de su madre. No serd nunca mujer. Ni tampoco tan
viril como podria parecer desde un punto de vista falico. De hecho, laternuray la
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piedad son las que la llevaron a tal punto. Prisionera sélo de un deseo en el cual
el camino no esta abierto mas.

Antigona es presentada como la mujer paralizada en su devenir, impedida de toda
accion ética, figura emblematica de un mundo femenino privado de una propia ética:
“Antigona necesita también sustraerse a la presa, al imperio de una ley, para moverse en
si misma y en el universo como una casa viviente. Es importante que le sea restituida su
parte de vida, sangre, aire, agua, fuego y no que so6lo sea sometida a rendir culto a algo
que esta muerto: individuos o leyes”.

3 -Lafuncidn vicaria.

Es frecuente escuchar a docentes universitarios -tanto hombres como mujeresy no
obstante sus culturas base y los medios que tienen para informarse- dar muestras todavia
de no saber nada de aquello que Irigaray ha escrito sobre lafigura de Antigona. De los tex-
tos escritos, clases y conferencias, se desprende que nadie les ha cuestionado sus lagunas,
tanto mas graves en cuanto que en sus comentarios hacen, generalmente, una polémica
con respecto al feminismo: ¢cual feminismo?, ;cuales textos?, ;cuales autoras? Muraro no
se sorprende de que mujeres, asi como también hombres, que se han formado antes del
feminismo, tengan graves omisiones en lo que respecta a la produccion femenina respec-
to de Antigona.

Esta abdicacién a la funcién de la actitud critica, tan frecuente en el movimiento
de las mujeres, viene por un defecto de verticalidad, por un ocultamiento de aquello que,
en la sociedad y cultura de hoy significa Antigona.

En definitiva, ella es ya la mujer tal y como el hombre se la representa a si mismo,
como se la ha moldeado. Es también el caso de Juana de Arco, ejemplo histérico de aque-
lla funcion vicaria que algunas mujeres asumen/reciben en las sociedades patriarcales.
Estas mujeres suplentes van a asumir -a menudo por iniciativa propia y operando trans-
gresiones que parecen (pero no son) actos de libertad, pues de esto son subrogadas- a
donde las manda el padre y a donde los hombres no tienen las ganas o el coraje para
meterse. O simplemente tienen otra cosa que hacer. Y asi, las jovenes se imaginan ser Uni-
cas e indispensables, cuando, por el contrario, son so6lo suplentes.

Para Irigaray -estando por lo menos en la postura expresada en 1985, sin por esto
excluir desarrollos futuros- Antigona es la mujer que busca su existencia rebelandose al
tirano, que cree tener una identidad de mera rebelion hacia el hombre, pero sin una ley
propia. Ya en 1984, en Venecia, habia dicho: “No obedecer al otro exige plantearse una
meta, una o mas leyes. No es suficiente con destruir el patron para escapar a la esclavi-
tud”.

Antigona es una mujer sin Dios. Esto quiere decir: sin perspectiva del infinito, sin
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libertad en cuanto a su condicion de ser mujer, su pertenencia al género femenino no se
significa mas en ella. Hay una frase de Irigaray en su conferencia de 1985 que podria dar
la clave para comprender el cambio de interpretacién de la figura de Antigona: “cuando
el género femenino se reivindica, sucede con demasiada frecuencia que se sitda en una
pretension igualitaria en cuanto a los derechos, y se arriesga a desembocar, en la mujer,
en la destruccion de su propio género”.

Elgrito de Antigona de Judith Butler9

Judith Butler relata que su interés por la figura de Antigona se despierta cuando
se formula la pregunta: “;qué habia pasado con los esfuerzos feministas por desafiar al
estado?”, y si como Antigona no operaban al servicio de la ley, reforzando su inevitabili-
dad.

En los tres capitulos de su libro: “El grito de Antigona”, “Leyes no escritas, trans-
miciones aberrantes” y “Obediencia promiscua”, prolijamente deconstruye o “demuele”
toda una serie de lecturas previas, trasformandose en cita obligada en toda cuestion que
aborde el estudio de género. Presentada como autora feminista, también sobrevuela este
encasillamiento, poniendo en tela de juicio la estabilidad del género como categoria de
analisis de las practicas sexuales no normativas, y nos lleva a replantearnos nuestra propia
concepcion sobre el mismo.

1-Acerca de la Antigona de Sofocles (440 a. C)

Butler comienza por recordarnos que todo el andamiaje conceptual alrededor de
Antigona esta construido a partir de un texto dramatico, en definitiva un hecho ficcional,
que ‘no permite ser utilizada como ejemplo a seguir sin correr el riesgo de caer en la
irrealidad”.

Por muy conocida que esta tragedia sea, vale la pena hacer algunas considera-
ciones respecto a una revision de sus nicleos dramaticos mas significativos. Séfocles
renuncia a latrilogia, unidad del linaje, para componer tragedias, unidad del individuo. En
primer lugar, ya el nombre Antigona implica la idea de lucha y agresividad. Segun Butler,
Antigona se encuentra “emergiendo no como una madre sino -en sentido etimoldgico-
‘en el lugar de la madre’. Sunombre también es interpretado como ‘antigeneracion’ [goné
(generation)]”.

Laidea de la justicia no tuvo importancia en la concepcién aristocratica previa, en
la que prevalecia mas bien lalimitacion del hombre frente a los dioses inmortales. Cuando
comienza a desarrollarse una idea de justicia, se entiende que ésta es en el plano humano,

ABUTLER, Judith. El grito de Antigona, Barcelona: El Roure Editorial, S. A., 2001.
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lo que el principio regulador en el orden del mundo. Paralelamente se pasa de la unidad
economica del buey a la moneda, y los ciudadanos enriquecidos demandan el asen-
tamiento por escrito de los ndmoi.

“Ley” es una palabra crucial en el analisis de la visidn del mundo de Séfocles y que
en griego conviven en un uso linglistico: nomosy dike, no siendo sinénimos en absolu-
to. La primera se asocia con laley humana con todos sus elementos convencionales y hace
irrupcion en el mundo en el marco del desarrollo del concepto de la polis; mientras que
dike designa una legalidad no establecida y ajena a toda voluntad humana. El edicto de
Creonte se materializa mediante un acto de habla -al igual que la confesion de la prince-
sa- con palabras que no podrian ser pronunciadas porque su autoridad no es comunicable
de manera directa mediante guion escrito alguno, y menos ain “a partir del discurso de
una obra de teatro”.

Si para Lévi-Strauss los mitos claves de una cultura se corresponden con ciertos
enfrentamientos sociales primordiales y a la evolucion de “esquemas” mentales e institu-
ciones materiales en que dichos enfrentamientos -el intercambio de mujeres y bienes, la
division del trabajo, la adaptacion de practicas familiares a practicas comunales- podrian
representarse en “imagenes”, ser contenidos y, hasta cierto punto, resueltos.

Butler retoma los escritos de este autor acerca del tabu del incesto, recordando
que éste no es exclusivamente bioldgico ni cultural, sino que existe mayormente “en el
admbito de lo cultural”, dentro de una serie de normas que posibilitan la cultura y dife-
rentes de la que ellas generan, pero no totalmente distintas.

Resulta paradoéjico que Antigona sea el eje de esta discusion “siendo ella misma
fruto de un vinculo incestuoso, fiel a un amor imposible e incestuoso por su hermano”y
considerada -incluso por Creonte- como “varonil” por incurrir en el exceso de masculi-
ni-dad llamado orgullo, y crea asi dudas acerca del modo en que el parentesco articula el
género. Este, que supuestamente garantiza y regula la sexualidad a través de la sancion y
el tabl, fue cuestionado ya en los afios sesenta por los grupos feministas socialistas que
querian demostrar que no hay “una Unica base de estructura familiar normativa, mondga-
ma y heterosexual por naturaleza (y hoy deberiamos puntualizar que tampoco existe la
misma base en el lenguaje)”.

Butler explica a continuacién:

En la medida en que ella empieza a actuar a través del lenguaje, también parte de
si misma. Su actuacion no es nunca exclusivamente suya, y aunque ella utiliza el
lenguaje para explicar su acto, para afirmar su masculinidad y una autonomia
desafiante, s6lo puede llevar a cabo esta actuacion a través de la apropiacion de
las mismas normas de poder a las que se opone.D

10BUTLER, J. Ibidem, p. 26.
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2.- Acerca de Hegely Lacan.

Luego Butler pasa a deconstruir el pensamiento hegeliano sobre Antigona. Hegel
hace especial hincapié en las caracteristicas ontoldgicas de larelacidn ética entre hombre
y mujer como hermano y hermana: “Ambos son de la misma sangre, pero de una sangre
que ha alcanzado en ellos su quietud y su equilibrio. Por eso no se apetecen ni han dado
ni recibido este ser para si el uno con respecto al otro, sino que son, entre si libres indi-
vidualidades”IlL Pero Antigona clama -no grita- por su hermano, y Butler aclara expresa-
mente que parte de esa pena es por su padre, o sea, su otro hermano. De esta forma el
“hermano”no es un lugar singular para ella, porque “bien pudiera ser que todos sus her-
manos (Edipo, Polinices, Eteocles) sean condensados en el cuerpo expuesto de Polinices,
exposicién que ella quiere cubrir, desnudez que ella preferiria no ver o no haber visto”.

Respecto al concepto que introduce Hegel de “femineidad”, Butler describe como
éste pervierte el universal y “convierte el estado en propiedades y ornamentos para la
familia”, sin implicancias politicas. Constituye asi, dicho concepto, una perversiény pri-
vatizacion de la esfera politica, una esfera gobernada por la universalidad, sin apreciar la
“erupcién inconsciente de derechos en la perversion de la universalidad que las mujeres
llevan a cabo”.

Para Lacan , Antigona la Antitheos (divina insensata) es una verdadera heroina -
no guerrera- en todo el sentido tragico. Como todo lo que es importante en la tragedia
ocurre fuera de escena, en lallamada “estética de la abstinencia”, Antigona entra ya deci-
dida a jugar su rol desde el principio. Ella es omds, se lo traduce como inflexible.
Literalmente quiere decir algo no civilizado, crudo. A diferencia de los héroes clésicos,
cuya caida se debe a lahammartia (error de juicio), Sofocles la conduce a la Até (extravio,
calamidad, fatalidad) empujada por el mérimna (es la misma palabra que mneme, con
acento de resentimiento) de los Labdacidas, de los cuales ella es la Gltima exponente
(Séfocles niega a Ismene en este punto). Para Butler la condenacion de Antigona se pro-
duce por “haber anulado el tab( del incesto que articula el parentesco y lo simbélico”,
analisis que Lacan omite, demostrando su propia ceguera.

Si pensamos como Lacan que lo simbolico esta motivado por la palabra del padre,
entonces también esto debiera suceder con Antigona. Pero en ella, esta demanda esta
duplicada. Por un lado la peticion de un entierro decente por parte del hermano y por
otro la maldicién que Edipo lanz6 sobre sus hijos. Estas dos demandas se superponen e
interfieren “la trasmisién de la palabra paternal. Después de todo, si el padre es el her-
mano, ¢cual es en definitiva la diferencia entre ellos?”

De esta manera, Antigona emergera para Lacan:

"N HEGEL, Georg W. Friedrich. La fenomenologia del espiritu, México: F. C. E., 1966, p. 268.
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[..] como un problema de belleza, fascinacion y muerte, como lo que precisa-
mente interviene entre el deseo de hacer el bien y el deseo de ajustarse a lanorma
ética, desvidndola enigméaticamente de su camino. Por tanto, ésta no es una oposi-
cion entre un discurso o principio y otro, entre la familia y la comunidad, sino un
conflicto interno y constitutivo del funcionamiento del deseo y, en particular, del
deseo ético.2

Antigona, en efecto, permite ver el punto de vista que define el deseo. El mérim-
na de los Labdécidas, recordemos, comienza cuando Layo infringe las leyes de la hospi-
talidad al violar a Crisipo. Butler observa cdmo Antigona “sin asumir otra sexualidad que
no sea la heterosexual” escandalizaria al pablico cuando la desinstitucionaliza al rechazar
toda opcion de vivir para Hemén, con su género cambiante “abraza la muerte en su
camara nupcial”y rehilsa convertirse en esposa y madre. A expensas de la coherencia de
parentesco y de género, esta Ultima posicién es la Gnica que linglisticamente no ocupa
en la narrativa de su propia experiencia.

Finalmente, razonemos con un parrafo de Butler:

Mi vision es que la distincion entre lo simbdlico y la ley social no puede soste-
nerse, no tan s6lo porque lo simbdélico es en si mismo un resultado de la sedi-
mentacion de las préacticas sociales, sino porque las cambios radicales que se dan
en el parentesco precisan de una rearticulacién de los presupuestos estructuralis-
tas del psicoanalisis y, por lo tanto, de la teoria contemporanea sobre el género y
la sexualidad.B

Si Antigona no representa el parentesco en su forma ideal, sino mas bien su defor-
macion y desplazamiento, “;qué red sostenible de relaciones hardn posible nuestra vida,
aquellas personas que confundimos el parentesco en la rearticulacion de sus términos?
¢Qué nuevos esquemas de inteligibilidad convierten a nuestros amores en legitimos y
reconocibles, y a nuestras pérdidas en verdaderas?”

Los estudios de nuevas formas institucionalizadas de parentesco que realiza la
antropologia contemporanea no llevan a la destitucion del mismo, sino a sustituir el lazo
de sangre por el “parentesco consensuado”, por ejemplo, de los aborigenes australianos o
los santeros de origen yorubas en Cuba o de los grupos de orientacién gay o leshianos,
que no hacen sino reactualizar préacticas ancestrales.

Si Butler, al teorizar sobre género/sexo, se interesa en pensar las reales condi-
ciones de posibilidad de una democracia radical. Su elaboracion sobre la democracia, a su
vez, se basa en un intento de pensar el “espacio” politico radical donde puedan ser inclu-

12LACAN, Jacques. El Seminario Lacan 7, Buenos Aires: Paidés, 1992.
13BUTLER, J. Op. cit., p. 36.
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idos también los cuerpos que hoy “no” tienen visibilidad.

Para Butler, son centrales para la economia las luchas que intentan transformar el
campo social de la sexualidad. Seglin su concepcidn, la reproduccidn social de los indi-
viduos se inserta en la esfera economica mismay de alli es que puede vincularse la sexua-
lidad con la cuestion de la explotacion y la extraccion de plusvalia de manera directa.

Mujer o vardn son las dos Unicas opciones de los sexos opuestos que, como efec-
to de la obligatoria normatividad heterosexual, se constituyen en la base de la institucion
de la familia, entendida ésta como la unidad base en la cual se reproduce la fuerza de tra-
bajo. Debido a la imposibilidad de separar la esfera de lo estructural-econémico de la sim-
bolico-cultural, concluye que las luchas de lesbianas, gays, travestis, y transexuales por su
reconocimiento e inclusién no deberian ser desestimadas como luchas por la transfor-
macidn de la sociedad capitalista.

Otras autoras polemizan con Butler desde dos planos diferentes: en primer lugar,
cuestionan la deshistorizacién que produce de la misma nocidn de estructura economi-
ca, ejemplificando la pretendida correccidn de su critica con el modo de produccién capi-
talista, donde la esfera de la normatividad y regulacién sexual apareceria en cierto modo
diferenciada de la esfera de las relaciones econémicas propiamente dichas. En segundo
lugar, afirman que desde un punto de vista funcional, no es necesaria para el capitalismo
la heterosexualidad obligatoria para la extraccion de plusvalia como lo demuestra la gran
cantidad de empresas que adoptaron politicas friendly en relacion a los homosexuales.

Cualquier intento de oposicidn se vera limitado a una mera rearticulacion del hori-
zonte de lo incluido, pero en el mismo acto, se vera forzado a actuar como un nuevo dis-
curso regulador. Para Butler, esto es evidente en las actuales luchas de gays y lesbianas por
la igualdad de derechos en relacion al matrimonio heterosexual. La asimilacion e incluso
la captacion politica operan en el mismo acto en que parecen alcanzarse los objetivos de
la lucha. Es entonces que la autora se pregunta: “;como es posible mantener vivo un con-
flicto de interpretaciones abierto y politicamente eficaz?”

En definitiva, Butler cuestiona a quienes “desde el terror, disfrutan de la autoridad
Gltima de los tables que estabilizan la estructura social como verdad eterna, sin jamas pre-
guntarse ¢qué pasé con los herederos de Edipo?”
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Laemocion en Cachetazo de campol

Paula Fernandez*
Jeronimo Lucas Ruiz*

Resumen:

Elpresente trabajo indaga el proceso creativo de la obra Cachetazo de campo (1997),
del directory dramaturgo argentino Federico Ledn, con elpropdsito de explicar como se genera
una emociony cual es el mecanismo gue garantiza su eficacia escénica. Esta problematica es
analizada a partir de los aportes realizados por los autores Susana Bloch, Eugenio Barba y
Richard Schechner.

Palabras clave: Emocién - Proceso creativo - Federico Ledn

Abstract:

Through the analysis of the creative processfor theproduction oftheplay Cachetazo de
Campo (1997), by Argentinean director andplaywright Federico Le6n, thispaper discusses how
emotional states can be effectively created and portrayed on stage. Relevant bibliography by
Susana Bloch, Eugenio Barba and Richard Schechnerprovides the theoreticalframeworkfor the
present article.

Key words: Emotion - Creative process - Federico Ledn

Cachetazo de campo’, la segunda obra escrita y dirigida por Federico Leén, fue la primera
en obtener un importante reconocimiento por parte del publico y la critica teatral. La obra se
estrend en 1997 en el Centro Cultural Recoletay se mantuvo en cartel hasta el afio 2001. El elenco

"lil presente trabajo se inscribe dentro del proyecto de investigacion “La teoria para el Andlisis del
Movimiento y el Método Alba Emoting. Vinculacién teérico conceptual para el entrenamiento del actor”;
dirigido por Lic. Martin Rosso (Mag.), aprobado por la Secretaria de Ciencia y Tecnologia, UNCPBA.
*Licenciada en Teatro por la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires. Maestranda en Artes Escénicas por la Universidad Federal de Bahfa, en Brasil. Profesora del Area
Teatral. Direccién Teatral. Facultad de Arte. UNCPBA. paunandez@hotmail.com
*Profesor de Teatro por la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires. Profesor del Area Teatral. Expresion Corporal I. Facultad de Arte. UNCPBA jeronimolucas@ hotmail.com

"Dramaturgia y Direccién: Federico Leodn. Intérpretes: Paula lturiza, Jimena Anganuzzi y German De Silva.
lluminacién: Federico Zypce. Musicalizacion: Ledn-Zypce. Asistencia de direccidn y vestuario: Tatiana Saphir.

157


mailto:paunandez@hotmail.com
mailto:jeronimolucas@hotmail.com

Fernandez -Ruiz: 157-168 ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

estaba formado por Paula lturiza en el papel de La Madre, Jimena Anganuzzi como La Hija y
German de Silva como E Campo.

En Cachetazo de campo desde el inicio asistimos a un drama empezado: una madre y su
hija abandonaron la ciudad para exiliarse en el campo, donde la hija se aburre y la madre fuma sin
parar. Ambas revisan el vinculo familiar sometiéndose a tests de revistas y a recuerdos de un pasa-
do compartido que no siempre coinciden. Mientras tanto lloran. Y lloran practicamente durante los
sesenta minutos que dura la obra. Entre las dos pretende mediar EI campo: un sujeto rlstico que
intenta sacar provecho de esa relacion deteriorada.

Segln cuenta F. Leon el trabajo de direccion consistid, principalmente, en revelar y poten-
ciar lo que estaba latente en la propuesta de las actrices. H llanto no fue buscado: surgié como una
accion reiterativa durante los ensayos y, automaticamente, esta “predisposicion natural” se trans-
formo en el elemento que estructura la obra. Dice Leon:

(La obra) Empez0 a crearse a partir de la capacidad que tenian dos actrices de sostener un
estado emotivo de llanto durante un periodo extenso de tiempo. Comenzamos a investigar
tematica y formalmente el Ilanto como elemento escénico: como producir emocion y al
mismo tiempo, generar con ella una distancia, para poder observarla, relativizarla, intelec-
tualizarla.3

Durante los dos afios que duré el proceso de creacion se trabajé sobre la precision del llan-
to, y las funciones realizadas durante los cinco afios en que la obra se mantuvo en cartel confir-
maron el alto nivel de eficacia conseguido por las actrices. Sin embargo al interrogarlas sobre la
forma, método, o técnica que cada una utilizaba para alcanzar ese estado emotivo las respuestas son
imprecisas. Ambas coinciden en afirmar que llorar es una habilidad natural; algo que pueden hacer
facilmente tanto en lavida como en el teatro, y que para lograrlo no utilizan una técnica especifica
de actuacion. Segin Jimena Anganuzzi (La Hija): (...) Es una habilidad pero no sé bien en qué
consiste esa habilidad* Por su parte, Paula Ituriza (la Madre) afirma:

Para mi (llorar) es realmente una habilidad del cuerpo; como al que le sale bien la medi-
aluna... Me resulta muy fécil llorar, en cualquier situacién. Es algo del cuerpo: esfisico... es
como quien habla rdpido, o como el que tiene facilidad para las matematicas. Ami me resul-
ta muy fécil lagrimear; pero porque mi naturaleza es asi. Y en el teatro a veces podes estar
menos conectado, mas desconcentrado o no tener ganas, o forzarlo porque llegaste tarde,
te pasé algo o te duele algo: lo que sea, y por ahi no te conectas tanto. Pero tiene que ver
con lo profesional, con saber hacerlo5

ALcon, Federico. Registros. Textos reunidoy otros textos, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2005, p. 19.
AAnganuzzi, Jimena - lturiza, Paula. Entrevistadas por Fernandez, Paula. Buenos Aires, 2006.
5ldem
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Este saber hacerlo se manifiesta a nivel organico; es un saber eminentemente intuitivo y
pragmatico que no responde a una sistematizacion consciente o razonada por parte de las actrices.
Lomismo ocurre con el director que, si bien reconoce que durante el periodo de ensayos podia dis-
tinguir en cada actriz una forma particular de producir llanto, no consigue precisar en qué con-
sistian esas formas o como arribaban a ellas.

Como vemos, intentar explicar como se genera una emocidn y cual es el mecanismo que
garantiza su eficacia escénica es una tarea ardua, inclusive (o quizas principalmente) para quienes
la experimentan. En el presente articulo abordaremos esta problemética valiéndonos de los aportes
realizados por los autores Susana Bloch, Eugenio Barba y Richard Schechner. Puntualmente nos pro-
ponemos analizar el trabajo efectuado por el director y las actrices en relacion al llanto; lo cual nos
lleva a preguntarnos: ;Qué es una emocidn?, ;a partir de qué se origina?, ;en qué consiste el meca-
nismo que permite su manifestacion y su legibilidad por parte de un tercero (director y/o especta-
dor)?; y ¢como -de qué forma- puede ser trabajada en el teatro?

Work in progress, emotion in process.

En relacion a los interrogantes planteados, observamos que disciplinas como la fisiologia,
la psicologia, la neurociencia y el arte dramatico, coinciden al afirmar que las emociones se pro-
ducen a partir de estimulos externos o internos; es decir, a partir de estimulos que provienen del
mundo o de nuestro propio cuerpo. Por medio de nuestra experiencia cotidiana sabemos que, por
ejemplo, una voz, una mirada, un olor, una imagen, un sonido, una persona o cualquier objeto o
acontecimiento aparentemente irrelevante puede detonar una emocién. Mientras que, por otro
lado, también podemos emocionarnos a partir de estimulos internos, como por ejemplo: un pen-
samiento, una imagen, la evocacion de situaciones, melodias, etc.

Si entendemos a la emocién como la reaccion que efectta el organismo ante un estimulo
externo o interno, es necesario no perder de vista que mas alla de cualquier disposicion genética o
pre-organizacion innata, esta reaccion estara ligada a la historia de vida Gnica e irrepetible de cada
individuo. Por mas que una determinada emocién lleve a adoptar expresiones corporales similares
en diferentes personas la experiencia subjetiva - el sentimiento- sera siempre distinto y personal.

Con respecto a cémo se inicia el mecanismo que da lugar a una emocién existen posiciones
encontradas entre aquellos teéricos que afirman que se inicia mediante una apreciacion o evalua-
cion cognitiva de la situacion que la provocag y los que sostienen que se genera como consecuen-

~lIn autor que sostiene esta posicion es Antonio R Damasio. Segln él, la emocidn se origina a partir de ima-
genes mentales que, organizadas en un proceso de pensamiento consciente y voluntario, repercuten
simultaineamente en el cuerpo-modificandolo y provocando un “estado corporal emocional -y en el cerebro,
produciendo cambios en el proceso mental inicial. Este proceso también activa una serie de respuestas
automaticas- no concientes- que producen modificaciones a nivel de las visceras, los musculos esqueléticos
(incidiendo en la postura y la expresién facial) y en los estados del cuerpo y del cerebro. Vita: El error de
Descartes, Barcelona, Critica, 2001.
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cia directa de la percepcion de los cambios que se producen en el propio cuerpo.’

Trasladada al teatro esta oposicion se mantiene entre las escuelas y técnicas de actuacion
que privilegian la indagacion y utilizacion de la experiencia subjetiva del actor para crear y viven-
ciar emociones en el escenario, y aquellas que privilegian la recreacion de la apariencia objetiva
(externa) de una emocidn.

Alba Emoting

Un método de actuacidn que propone trabajar las emociones desde la periferia hacia el cen-
tro es Alba Emoting. Este método fue creado por la investigadora Susana Bloch8 a partir de estu-
dios realizados sobre la naturaleza de la emocién real, y tiene como finalidad ayudar a los actores a
producir y controlar emociones mediante la reproduccion de acciones fisicas voluntarias.

La autora chilena parte de considerar que toda emocion es acompafiada de modificaciones
corporales que implican cambios a nivel expresivo (cambios en la direccion de la mirada, en la
expresion facial y en lapostura corporal); a nivel fisiol6gico (cambios a nivel de las visceras: aumen-
to del ritmo cardiaco, aceleracion de la respiracién, contracciones estomacales, rubor en la piel,
etc.) y a nivel subjetivo (en lavivencia intima o sentimiento).

Esto le permitid comprobar que cada emocidn se corresponde con un ritmo especifico en
larespiracién, con una expresion facial y postura corporal determinada, y con una experiencia sub-
jetiva particular. Y que si bien en nuestra experiencia cotidiana los componentes expresivos, fisi-
oldgicos y subjetivos funcionan de manera interdependiente y simultanea, en el teatro es posible
disociarlos e inducir una emocién a partir de la manipulacion de la respiracion, la expresion facial
y la postura.

De esta forma, basandose Unicamente en el conjunto de acciones corporales que pueden
ser alteradas voluntariamente Bloch definié patrones efectores caracteristicos para seis emociones
béasicasd alegria- risa, tristeza- Ilanto, rabia- agresion, miedo- ansiedad, erotismo y ternura. Por ejem-
plo, el patron efector correspondiente a la emocién tristeza-llanto puede resumirse mediante las
siguientes indicaciones: Inspire con sacudidas entrecortadas a través de la narizy luego saque todo
el aire de una vez a través de la boca abierta como en un suspiro; mantenga su cuerpo relajado
con los brazos colgando, deje que la cabeza baje ligeramentey dirija la mirada hacia abajo.

7En este sentido se expresan autores como James William y Paul Ekman, analizados en el libro de Damasio,
A. anteriormente citado.

~Susana Bloch creé el método de actuacion Alba Emoting en colaboracién con los autores Guy Santibafes y
Pedro Orthous. En este trabajo nos centramos solo en las principales caracteristicas de dicha técnica.

9La autora denomina emociones basicas al conjunto de modificaciones corporales que bioldégicamente
responden a funciones de adaptacion y supervivencia. Estas emociones estan presentes en el ser humano y
animal desde la primera infancia, ya sea como comportamientos innatos o pertenecientes a etapas muy tem-
pranas del desarrollo post-natal.

I"Bloch, Susana. “Specific respiratory patterns distinguish among human basic emotions”, en International
Journal of Paychophysiology, N® 11, Elsevier Scxience Publisher, 1991, p. 145.
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Los diferentes patrones efectores fueron trabajados con actores profesionales (con
conocimiento de la técnica) y con sujetos ingenuos (sin ningin conocimiento de la técnica), y en
ambos casos se comprobd que la reproduccion de las acciones respiratorias, faciales y posturales
llevaba a los sujetos a evocar sentimientos e imagenes correspondientes a la emocion inducida; con
lo cual se generaba un circuito de retroalimentacion entre el patron efector y la vivencia subjetiva
(evocacion de imagenes, recuerdos, etc.).

Con el fin de que los sujetos tuvieran mayor control sobre la emocidn y pudieran mante-
nerla durante periodos de tiempo extensos y/o variarla a voluntad, la investigadora propuso un
entrenamiento que consiste en evitar dicha retroalimentacién mediante (...) la sistematica repeti-
cion (iniciacién e interrupcion) delpatron efector, (con lo cual) el sujeto puede retener los com-
ponentes expresivos de la emocién con muypoco compromiso subjetivo."

Aunque revisado de manera parcial y sin hacer justicia a los distintos pasos que esta técni-
ca plantea para su correcta implementacion practica, los aspectos aqui mencionados nos permiten
establecer algunas similitudes con el trabajo realizado por el elenco de Cachetazo....

En primer lugar, al igual que S. Bloch, el elenco comenzo a investigar el llanto valiéndose
de la observacion de emociones reales: el llanto de las actrices. Y esto los llevd a reparar en algunas
de las modificaciones que se producian a nivel fisico cuando estaban bajo efecto de la emocion. J.
Anganuzzi explica:

Cuando lloro naturalmente, en una situacién afectiva o a partir de algo con lo que estoy
comprometida en la vida -no actuando- yo siento que me agarra esa cosa: como Si se me
cerrara la garganta, y no quiero llorar pero igual... Bueno; en el teatro a veces eso sucede y
a veces uno también lo fuerza a salir. Es una habilidad pero no sé bien en que consiste esa
habilidad: seria como nublar la vista, relajar un poco esta parte (sefiala el cuello y la boca)2

Por otro lado, para P. Ituriza:

Tiene que ver con no sentir nada, con conectar los “chips”. Es algofisico... no es memoria
emotiva, no sé como llamarlo porque es una milésima de segundo lo que te hace llorar,
emocionarte... Es estar ahi, en ese momento. Es como los jugadores de futbol: estan en la
cancha; estan ahi jugando -como en el mundial- los pibes por més que tengan un montén
de cosas en la cabeza: la plata, la presion y todo lo que esté en juego, cuando estan ahi, con
la camiseta, estan jugando y actuar es lo mismo: es “ese” momento.B

De acuerdo con las actrices muchos ensayos estuvieron dedicados a investigar el llanto por

1'Bloch, S, Orthous, Py Santibafes, P: "Emotional Effector Patterns of Basic Emotions: a Psychophysiological
Method for training Actors” enJornal of Social and Biological Structures, Ns10, 1987, p. 5.

AAnganuzzi, Jimena - lturiza, Paula. Entrevistadas por Ferndndez, Paula. Buenos Aires, 2006.

I"ldem .
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fuera de cualquier situacion dramatica: el objetivo planteado desde la direccidn consistia en transi-
tar ese estado emocional intensificandolo y sosteniéndolo en el tiempo; tratando de producir Iagri-
mas, mocos Yy babas:

P. lturiza -(...) La tendencia que Federico veia en nosotras desde la actuacion era mucha
facilidad para llorar. Entonces propuso que juguemos eso: “ya que lloran tan facil, Iloren
todo el tiempo”.

J. Anganuzzi - Como llevarlo al extremo.

P. Ituriza - Es més: sepensaba como competencia de actrices llorando, méas que de Madre
e Hija sufriendopor algo. Era ‘aver que actriz llora mas”. Jugabamos a esas cosas.

J. Anganuzzi - A quien sostenia mas el moco... 4

A partir de esta primera indagacion el llanto se transformé en un elemento cuya légica de
funcionamiento comenzo6 a ser percibida por los integrantes del elenco pero, en términos formales,
todavia no se trataba del llanto que se pretendia para la obra.

El principal problema que se present6 con este primer llanto fue que desbordaba a las actri-
ces y les impedia accionar libremente y hablar de manera comprensible. Ademas, los sollozos se
mantenian todo el tiempo en una altura monocorde muy aguda. Segun el director: Losprimeros
llantos no estaban buenos, eran muy histéricos, muy molestos, saturaban.

En este primer momento de indagacion lo que se manifestaba claramente era el esfuerzo
de las actrices por controlar el llanto: la preocupacion por someterlo a diferentes propositos escéni-
cos (hablar, caminar, moverse, etc.) generaba una tensién permanente entre el estado conseguido
y los intentos por manipularlo.

Leodn queria que una vez que las actrices hubieran indagado y precisado la forma en que
cada una, desde su subjetividad, producia llanto (el “como™); lo incorporaran a la escena de manera
permanente y natural. Para lo cual era indispensable que lograran transitar ese estado de manera
fluida, evitando que la manipulacidn se tornara forzada o evidente. Para conseguir esto, el director
propuso trabajar la exageracion del llanto llevandolo al extremo y prolongandolo en el tiempo hasta
que el cansancio fisico provocara en las actrices un estado de distensién y relajamiento corporal.

En este punto vemos que para superar el “desborde”y la preocupacion de las actrices por
controlar el llanto, Ledn -a diferencia del método Alba Emoting -propuso trabajar la continuidad y
la prolongacién de la emocion en el tiempo. En este caso el agotamiento fisico cumple la misma fun-
cién que la repeticion sistematica del patron efector tiene para Bloch: disminuir el componente
subjetivo y favorecer la percepcion de los cambios experimentados a nivel corporal.

~bidem.
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Bloch evita el componente subjetivo mediante la iniciacién e interrupcion continua del
patron efector, lo cual le impide al sujeto activar el circuito de retroalimentacion que lleva a la evo-
cacion de iméagenes y sentimientos; en cambio Ledn no evita esta retroalimentacion; se vale de la
acumulacién y el cansancio para provocar el debilitamiento progresivo de la vivencia subjetiva.

Més alla de esta diferencia metodoldgica, en Cachetazo... la postura, respiracion y expre-
sion facial adoptada por las actrices coincide plenamente con el patrén efector disefiado por Bloch
para la emocion tristeza-llanto: los cuerpos se encuentran relajados, con el pecho hundido y flexio-
nado levemente hacia adelante, los brazos colgando y la cabeza gacha o semi- gacha. La mirada es
proyectada hacia abajo o hacia el frente, con los parpados entrecerrados y poco movimiento ocular
(mirada sostenida o fija). E entrecejo esta levemente contraido o muy fruncido, segin la intensidad
del llanto. La respiracion es lenta y el aire sale por la boca, que permanece todo el tiempo relajada
y entreabierta. En este caso, ademdas de generar muchas lagrimas, el estado emocional de las actri-
ces era acompafiado por una abundante produccién de babas y mocos.

De lo simple alo maltiple y simultédneo

La indagacion del llanto efectuada en los ensayos y las estrategias lUdicas para observarlo,
intensificarlo y mantenerlo en el tiempo, partieron de la necesidad de ganar precision y volver
teatral una accion que en lavida real las actrices realizan con facilidad. Puede decirse entonces que
el trabajo realizado por Le6n consistio principalmente en observar e identificar en cada actriz los
factores que le impedian transitar la emocién de manera fluida, y en proponer ejercicios y marca-
ciones tendientes a superar dichos obstaculos. Segun el director Eugenio Barba, esto equivale a tra-
bajar la emocién por una via o método negativo', ya que el trabajo del director no consiste en hacer
germinar la emocion sino, principalmente, en (...) no impedir que la emocion se desarrolle. 5

Todas las marcaciones de tipo formales efectuadas por Ledn en relacion al cuidado de la
diccion, el volumen de la voz, la produccion de babas, mocos, etc. apuntaban a que las actrices
restauraran y modificaran sus propios llantos utilizando sus cuerpos de manera diferente a la habi-
tual. En lugar de incorporar una técnica ya existente, las actrices crearon una técnica personal va-
liéndose de la indagacion, la seleccion y la codificacion de aspectos inherentes a sus llantos.

Acesta re-creacioén de comportamientos cotidianos en las que el actor establece nuevas légi-
cas de organizacion corporal, Barba la denomina técnica extra-cotidiana:

Latécnica es un uso particular del cuerpo. Este se utiliza de manera sustancialmente dife-
rente en lavida cotidiana y en las situaciones de representacion. (...) B primer paso para
descubrir cudles pueden ser los principios del bios escénico del actor, su “vida”, consiste
en comprender que a las técnicas cotidianas se contraponen técnicas extra-cotidianas que
no respetan los condicionamientos habituales en el cuerpo. (...) Las técnicas cotidianas del

ABarba, Eugenio. “Un amuleto hecho de memoria. El significado de los ejercicios en la dramaturgia del
actor”, Teatro XXI, Nro. 8, Buenos Aires, GETEA, 1998, p. 20.
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cuerpo tienden a la comunicacion, las técnicas extra-cotidianas tienden, en cambio, hacia
lainformacién: literalmenteponen enforma al cuerpo volviéndolo artistico/artificial, pero
creible. B

SegUn este autor, lo que el actor debe restaurar a través de las técnicas extra-cotidianas es
la complejidad de las emociones que estan presentes en su vida; y no el resultado como sentimien-
to. Para hacerlo debe prestar atencidn a los distintos “niveles de organizacion” que intervienen en
una determinada emocién y al tipo de relacion organica y simultanea que se efectda entre ellos.

Desde esta perspectiva, el director italiano entiende que una emocion es un conjunto de
reacciones a un estimulo caracterizado por la activacion de por lo menos cinco niveles de organi-
zacion, los cuales si bien algunas veces se inhiben unos a los otros, siempre estan presentes
simultdneamente. Estos niveles son:

1-Un cambio subjetivo, al que comUnmente se llama “sentimiento”, por ejemplo miedo (un
perro se me acerca en la calle).

2- Una serie de evaluaciones cognitivas (considero: el perro parece bien amaestrado).

3 La manifestacion de reaccciones autdnomas no dependientes de mi voluntad (acele-
racion del ritmo cardiaco, de la respiracion, transpiracion).

4- Impulso de reaccion (acelerar el paso y alejarse).

5 Decision sobre el modo de comportarse (me esfuerzo por caminar tranquilamente).”

Barba sostiene que, a pesar de pertenecer al mundo de lo invisible, estos niveles de orga-
nizacion son fisicamente concretos, lo cual le permite al actor reconstruir la complejidad de la emo-
cion trabajando por separado cada nivel y realizando posteriormente su union o montaje.

Basicamente el trabajo del actor consiste en hallar equivalentes fisicos para cada uno de los
niveles en que estd organizada una emocién. Esto implica re-crear las reacciones fisicas caracteristi-
cas a cada nivel, valiéndose de acciones que involucren diferentes partes de su cuerpo. El actor efec-
tla estas acciones primero por separado, repitiéndolas hasta ganar precision; y luego las une y las
realiza simultdneamente. Cada accion es dotada por el actor de una coherencia propia, por lo cual
al fundirlas entre si a través del montaje llega a una unidad organica que contiene y revela la com-
plejidad que caracteriza a toda forma viva.

I"Barba, Eugenio. La canoa depapel. Tratado de antropologia teatral, Gaceta S.A., Buenos Aires, 1992, p.
34,35.
I"Barba, Eugenio. 1998, p. 20.
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En lugar de abordar la emocion basandose en la vivencia subjetiva o en la reproduccion
global del sentimiento que la acompafia, Barba propone restaurar la légica del proceso que le dio
lugar transitando un recorrido que va desde ‘lo simple hasta lo multiple simultaneo™. Esta
metodologia obliga al actor a centrarse en la indagacion de su cuerpo, energia y presencia fisica,
para definir una nueva forma de organizacion corporal tendiente a la reconstruccion de un deter-
minado estado emotivo. En esta instancia de trabajo interesa mas cdmo se construye escénicamente
una emocion que su intencion o posible significado.

Esta propuesta no niega el componente subjetivo y/o psicoldgico que toda emocion con-
lleva sino que privilegia un abordaje técnico centrado en la indagacion y reconstruccién de los
aspectos externos de la emocion. En este contexto ‘1o invisible que da vida a lo que el espectador
ve” - el subtexto segun Stanislavski, la subpartitura segin Barba- no tiene que consistir necesaria-
mente en la intencion o en los pensamientos del actor, 0 en su justificacion interna o psicologica:
La subpartitura puede estar constituida por un ritmo, un canto, un modo particular de respi-
rar, una accion gue no se realiza en sus dimensiones originales, sino que es absorbiday minia-
turizadapor el actor, el cual no la muestra pero se deja guiarpor su dinamismo audn casi en la
inmovilidad.'8

El ensayo se transforma entonces en un espacio en el que el actor reconstruyendo artifi-
cialmente la complejidad de laemocién mediante accionesfisicas concretas"‘produce drama, gene-
ra intensidades que mas alla del significado o la légica razonada convoca a creer, a aceptar que en
escena se esta produciendo algo vivo, organico.

Laldgica irracional del llanto restaurado

A la reorganizacion del bios escénico que el actor efectia mediante técnicas extracoti-
dianas, Richard SchechnerOla denomina restauracion del comportamiento. De acuerdo con este
autor toda representacion implica la restauracion de comportamientos en la medida en que el tra-
bajo creativo del actor consiste en tomar elementos de la vida cotidiana y organizados adaptandolos
aun espacio ficcional; lo cual implica dotarlos de una légica subjetiva -totalmente personal- que los
vuelva verosimiles y reproducibles.

En el proceso de restauracion de un comportamiento emocional el actor define estimulos
internos y/o externos y fija las reacciones a esos estimulos en una partitura o secuencia de acciones.
Cualquiera sea el tipo de estimulo, la ejecucion y repeticion de la secuencia necesariamente com-

18ldem, p. 18.

19a partir de la propuesta de Barba entendemos por ¢accion fisica” una accién que, por mas que sea pequefia
0 microscépica, produce un cambio en la tonicidad de todo el cuerpo del actor, y por consecuencia un cam-
bio en la percepcidn del espectador. Vita: Barba, E. 1998.

“rSchechner, Richard. Restauracion del comportamiento, en “El arte secreto del actor. Diccionario de
Antropologia Teatral”. Escenologia. A, C. México, 1990, p.p 282- 290.
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prometera al actor -como unidad viva, organica e indivisible- en sus aspectos fisicos, psiquicos e int-
electuales. Como observa el director e investigador Luis Valenzuela: Todapartitura tiene un aspec-
toformal, abstraible, y un aspecto material o sustancial hundido en la base psico-fisica que el
actorforzosamente compromete al ejecutarla

Actravés del trabajo realizado en los ensayos el actor manipula su comportamiento trans-
formandolo en un material codificado totalmente distinto e independiente de la fuente real que le
dio origen. El comportamiento restaurado es material artistico fijado por el actor en una partitura
escénica; lo cual posibilita que tanto el actor como el director puedan distanciarse de ese material
para observarlo, modificarlo y re-producirlo hasta completar la partitura y volverla precisa.

Teniendo en cuenta los aportes de Barba y Schechner, es posible inferir que una parte del
proceso de creacién de Cachetazo... estuvo dedicado a restaurar el llanto de las actrices; y que esta
restauracion se realiz6 mediante la codificacion intuitiva'y no del todo consciente de acciones que
involucraban diferentes partes de sus cuerpos. Esto resulta mas evidente en el trabajo de Jimena
Anganuzzi, quien reconoce que para generar llanto tiene que “modificar” (entre otras cosas) la
boca, la respiracion y el cuello. Esta aseveracion es confirmada por Federico Leon desde el rol de
director- espectador:

El llanto era algo que las dos (actrices) podian hacer y después eso se transformé en un
elemento que tenia su codigo y su légica, con la cual yo dialogaba. Yo empecé a darme
cuenta como reaccionabaJimena, que le pasaba a ella, que le pasaba con lavoz... La conoz-
co mucho y noto que ella tiene que hacer “algo” con la caray con el cuerpo para alcanzar
algunos estados. (...) Yo veo que ella hace algo con la boca, tensa un poquito el cuello,
empieza a respira distinto... no sé, le empiezo a notar €s0.2

Durante el proceso de creacion las actrices fueron capaces de codificar y sistematizar una
partitura de la que solo algunas acciones fueron trabajadas de manera consciente. Mediante el mon-
taje de micro-acciones3 que comprometian diferentes partes de sus cuerpos consiguieron fijar,
respectivamente, un canal de entrada a la emocidon. Sin embargo, ni ellas ni el director pueden
explicar los detalles y/o distintos momentos del procedimiento que las conducia al llanto.

Las partituras creadas por las actrices encuentran sustento en un saber eminentemente
pragmatico, en una logica personal y en cierta medida irracional, en el sentido en que el director
del Odin Teatret observa:

~*/alenzuela, José Luis. Antropologia Teatraly Acciones Fisicas. Instituto nacional del Teatro. Buenos Aires.
2000.

--Ledn, Federico. Entrevistado por Fernandez, Paula. Buenos Aires, 2006.

el caso de las actrices Jimena Ay Paula I. las “micro-acciones” consistieron en pequefios cambios en el
ritmo de la respiracidn, direccién de la mirada, modificaciones sutiles de la postura, parpadeo continuo, etc.
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Una légica, es decir una serie de pasajes consecuentes y motivados, puede ser tal a pesar
de ser secreta, incomunicable, incluso cuando sus leyes no pueden superar el horizonte de
un Unico individuo. (...) Lo que llamamos irracionalidad (...) puede ser una racionalidad
que es solamente nuestra, una raison d gtre que no sirve para ser comprendidos, sino para
comunicarnos con nosotros mismos.*

De esta forma, la actuacion -a pasar de ser una actividad con reglas definidas- se vincula
con lo inaprensible, con entregarse a un acontecimiento misterioso. El actor, aun comprendiendo
lo que va a hacer, aun teniendo pleno manejo de una determinada técnica, se enfrenta con situa-
ciones de incOgnita muy curiosas, situaciones que tiene que ver con “estar presente”, con saber que
la especificidad de la actuacién, como arte performativa, es la de ser un momento Unico e
irrepetible. La partitura creada y fijada durante los ensayos funciona como una guia, como un
camino que el actor debera transitar y sustentar desde su presencia fisicay mental cada vez que este
en escena.

En este sentido, a Ledn nunca le interes6 develar el misterio, no le interesé entender cabal-
mente el mecanismo que conducia a la emocién. Su labor se centré en acompafar y enriquecer el
trabajo de las actrices, y sobretodo en hacerles repetir el procedimiento hasta que pudieran restau-
rar el llanto con precisién, es decir, respetando la partitura que habia sido pautada en los ensayos;
respetando incluso sus lugares de indeterminacion.

La eficacia del trabajo de direccion realizado por Ledn dependié de su capacidad para ope-
rar sobre un procedimiento que no podia dominar racionalmente, pero que percibia como fisica-
mente concreto. El director, al igual que las actrices, apeld a un saber intuitivo, que fue el que final-
mente le otorgd orientacion a la obra. Ledn resume:

(...) Los estados de animo, las relaciones que se establecen entre las cosas, entre las per-
sonas, los cambios de estados... En eso es en lo que yo pienso que funciono mejor; y eso
tiene mucho cuerpo en la actuacion. Poder darle contenido a las cosas; contenidos que no
son analisis psicologicos; son como légicas de pensamiento: lo que se puede y lo que no
se puede hacer en un determinado momento; no sé porque, es mas bien de manera intui-
tiva. Hay mucho de eso. Eso es lo que arma la obra. Independiente después de la puesta,
de las decisiones mas formales. Hay ideas mas artisticas - por llamarlo de algiin modo -y
después estd la parte mas racional o psicolégica. Realmente me gusta trabajar con los
actores.2

- 'Barba, E - Savarese, N. El arte secreto del actor. Diccionario de Antropologia Teatral, Escenologia. A, C.
México, 1990, p. 64.

-’Lebn, Federico. Entrevistado por Fernandez, Paula. Buenos Aires, 2006.
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El teatro de Samuel Beckett:
una aproximacion fenomenologica

Mariana Gardey '

Resumen

El teatro de Samuel Beckettse encuadra en un conjunto deproblemas ontologi-
cosy epistemoldgicos que constituyen el nicleo de lafenomenologia de la generacion
post-hlisserliana. Proponemos situar a Beckett en el contexto filoséfico de Maurice
Merleau-Ponty, unfenomendlogo de esta segunda generacion cuyos escritos se centran
en la corporalidady en la ‘torporizaciéon”de la conciencia. Este interéspor el cuerpo
en su facticidad problematica condujo a Merleau-Ponty (entre 1930y su muerte en
1961) a una comprension de la subjetividad que resuenafuertemente en la obra de
Beckett. Este exploray radicaliza una aproximacidn al cuerpo similar a la de su con-
temporéaneofilosofico, interés que estructura sus textos. La poética beckettiana repre-
senta una respuesta compleja a una serie de preguntasfenomenoldgicas relacionadas
con la subjetividad, la corporalidady lapercepcion.

Samuel Beckett - Maurice Merleau-Ponty - teatro - corporalidad - subjetividad

Abstract

Samuel Becketts theatre falls squarely within a set of ontological and episte-
moldgicalproblems that constitute the heart of the phenomenology ofpost-Husserlian
generation. We propose setting Beckett in the philosophical context of Maurice
Merleau-Ponty, a sec-ond-generation phenomenologist whose writings center on cor-
poreality and the ‘embod-iedness” ofconsciousness. This concern with the body in its
problematicfacticity led Mer-leau-Ponty (between 1930 and his death in 1961) to an
understanding ofsubjectivity that resonates poiverfully in relation to Becketts work.
The dramatist explores and radicalizes an approach to the body similar to that of his
philosophical contemporary’, concern ivliich structures his texts. Beckettian poetics rep-
resents a complex response to a set ofphenome-nological questions related to subjec-
tivity, embodiedness and perception.

Samuel Beckett - Maurice Merleau-Ponty - theatre - corporeality - subjectivity

~Area de Historia y Fundamentacion Teérica. Historia de las estructuras teatrales | (Licenciatura en Teatro) y
Semidtica  (Realizacion Integral en  Artes Audiovisuales). Facultad de Arte. UNCPBA.
Mariana.gardey@gmail.com
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Al enfatizar el cuerpo como el ambiguo lugar de la subjetividad, la tradicién de la
fenomenologia post-hisserliana inaugurada por Merleau-Ponty enfrenta a la investigacion
de la obra de Samuel Beckett con una problemética corporal diferente de los mas fami-
liares problemas linglistico-textuales del post-estructuralismo. El hecho de que la
Fenomenologia de la percepcion (1945) y otros escritos de Merleau-Ponty se caracteri-
cen por un gran numero de metaforas teatrales sugiere la relevancia especifica de estas
cuestiones para la puesta en escena de la corporizacion que Illamamos ‘teatro”.
Reclamando el cuerpo para la filosofia, la tradicion fenomenoldgica ofrece una manera de
“recorporizar” el discurso del teatro.

La fenomenologia es el estudio de lo dado (la palabra griegaphainomenon deri-
va dephainein, mostrar), del mundo como es vivido mas que del mundo como es objeti-
vado, abstraido y conceptualizado. Para hacer disponible el mundo de la experiencia a la
manipulacion conceptual, la reflexidn cientifica realiza una operacion racional sobre él,
separando sus elementos del campo de lo vivido y reconfigurdndolos como hechos obje-
tivos, constructos de una operacion de abstraccién. “Lo que caracteriza el objetivismo
-afirmé Husserl- es que se mueve sobre la base del mundo que es dado previamente, dado
por sentado através de la experiencia; busca la ‘verdad objetiva’ del mundo, busca lo que,
en este mundo, es incondicionalmente valido para todo ser racional, lo que es en si
mismo.”2 Mediante el llamado al regreso de “las cosas mismas”, Hisserl busco funda-
mentar la Idgica, las ciencias y la filosofia en las mismas estructuras de experiencia de las
que estas disciplinas habian abstraido sus campos de observacion. Su punto de partida fue
el mundo natural que rodea al sujeto que percibe, presentado desde cierta perspectiva, y
experimentado a través de la percepcion sensorial. Las cosas corporales distribuidas en el
espacio simplemente “estan ahi”, presentes en sentido verbal o figurativo, aunque no las
pensemos ni sintamos3

La revolucién fenomenoldgica inaugurada por Hisserl implica un cambio en la
posicionalidad, por el que las descripciones de un observador objetivo “posicionado”
frente a su objeto cederian terreno a una explicacidn de la conciencia y sus objetos como
existentes dentro de un campo de inherencia mutua. Este cambio supone profundas
reconceptualizaciones; el espacio esencialmente analitico u “objetivo” se transforma en
una espacialidad vivida o habitada, con sus contornos perceptualesy estructuras de orien-
tacion. Husserl definié la conciencia como intencional, y situd la subjetividad en relacién
inextricable con el mundo. Al mismo tiempo, su bdsqueda de la “esencias” lo condujo a
emplear la reduccion fenomenologica para descartar toda creencia en el status de reali-
dad del mundo empirico. Entre los elementos del mundo empirico descartados por
Husserl esta el cuerpo humano en su facticidad material. Larespuesta de Merleau-Ponty a

AHusserl Edmund (1970) The Crisis of European Sciences and Trascendental Phenomenology: An Introduc-
tion to Phenomenological Philosophy, Evanston, Northwestern University Press, p. 68.

AHusserl Edmund (1962) Ideas: General Introduction to Pure Phenomenology, New York, Macmillan, p. 91.
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las tendencias idealistas del pensamiento de Husserl implico devolver el cuerpo al campo
de la subjetividad.

Mientras la fenomenologia de Hiisserl suspende la materialidad de un “afuera” que
incluye el cuerpo en interés de la presencia ideal de si mismo, Merleau-Ponty postula una
conciencia atrapada en la ambigliedad de la corporalidad, dirigida hacia un mundo del
que ella es una parte material: “Percibir es hacerse presente ante algo mediante el cuer-
po”4 “La conciencia es ser-hacia-la cosa por medio del cuerpo”5, escribi6. Como
Heidegger y Sartre, Merleau-Ponty “existencializ6” el proyecto fenomenoldgico, a través
de un corporalismo radical. Antes que desechar el cuerpo como un rasgo accidental de la
relacion sujeto-objeto, lo consideré “nuestro medio general de tener un mundo” (p. 146);
la tarea de la filosofia es “devolver a las cosas su fisonomia concreta, a los organismos sus
modos individuales de relacionarse con el mundo, y a la subjetividad su inherencia en la
historia” (p. 57). La Fenomenologia de la percepcion explora esta fenomenologia a su
nivel fundamental: la apertura del sujeto corporizado, a través de la percepcion, hacia el
mundo, los otros y él mismo.

Usando terminologia introducida por la tradicién fenomenoldgica temprana, Mer-
leau-Ponty reemplazé Korper (el cuerpo como dado a la observacién externa, el “cuerpo
cosa™ por Leib (el cuerpo como experimentado, el “cuerpo vivido”), y volvio la atencién
de la fenomenologia al Leiblichkeit, o “corporalidad vivida”6. Al hacerlo, abrié un campo
de investigacion pertinente al teatro de Beckett, que puede entenderse como un esfuerzo
deliberado e intenso de darle al cuerpo su entera presencia fisica, de construir un espa-
cio fisico y sensorial investido por el cuerpo. El de Beckett es un teatro del cuerpo, tanto
en el sentido tradicional de que sus personajes son encarnados por actores para el con-
sumo espectatorial, como en un sentido mas profundamente fenomenologico por el que
Beckett pone en primer plano la corporalidad de actores y personajes dentro del campo
preciso de la escena.

Pero la presencia del cuerpo en el mundo dramatico de Beckett es problematica,
y las complicaciones de su puesta en escena se van profundizando con el tiempo. Yaen
Los diasfelices (1961), el cuerpo empieza a dejar ver la fragmentacion que caracteriza las

“Merleau-Ponty Maurice (1964), “The Primacy of Perception and Its Philosophical Consequences", en James
M. Edie (ed.) The Primacy of Perception and Other Essays on Phenomenological Psychology, the
Philosophy ofArt, History and Politics, Evanston, Northwestern University Press, p. 42.

~AMerleau-Ponty Maurice (1994) Fenomenologia de la percepcion, Barcelona, Peninsula, pp. 138-39.

“Para un uso mas temprano de estos términos, ver Max Scheler, EIformalismo en la éticay la ética mate-
rial de los valores [1913], donde el filésofo subraya la presencia necesaria de una materia en todo acto de
desear; tal materia debe ser objetiva y trascendente. Actos como preferir, amar u odiar -dice Scheler- no son
racionales sino emocionales y, sin embargo, descubren a priori unos contenidos materiales que no proceden
de la sensibilidad. Esos contenidos son los valores. Asi, el valor se convierte en el elemento central de la ética,
en torno al cual giran el bien y el deber. De ahi que Scheler crea posible construir una ética material, pero de
valores.
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Gltimas obras: la escena reduce al personaje a una zona o una parte del cuerpo (el torso
superior de Winnie, luego su cabeza; la cabeza y el brazo de Willie), y las indicaciones de
Beckett subrayan este desmembramiento mediante un lenguaje que subvierte la impre-
sion de unidad y de agencia corporal: “Fin de la expresién feliz”, “Cabeza arriba”,
“Impaciencia de los dedos™. En una metéafora literalizada, la imagen de Winnie enterrada
en un monticulo parodia la idea del cuerpo “varado” en el mundo. En Comedia (Play,
1963), el entorno sensorial deja paso a un espacio indeterminado, casi abstracto, activa-
do por la iluminacién de la escena, aunque esta “desfisicalizacidn” radical ya se anticipa
en la escena casi vacia de Esperando a Godoty en el espacio desencarnado que Beckett
habia empezado a explorar en el medio de la radio. Por el tiempo de las Gltimas obras
como No yo (1972), Pasos (1976) y Qué donde (1983), el cuerpo es casi un fantasma de
si mismo, reducido y descentrado en el minimo espacio de la Boca, duplicado por pala-
bras que lo sefialan y a lavez lo desconocen. Invadido por todos lados por una irremedia-
ble ausencia, su presencia para si mismo ya no es mas segura.

En la filosofia del cuerpo de Merleau-Ponty encontramos un cuestionamiento sim-
ilar de la presencia unitaria y la autoevidencia inocente. Un pasaje de la Fenomenologia
de lapercepcion refleja metaféricamente la paradoja que anima esta fenomenologia de la
subjetividad corporizada: “Si creemos en el pasado del mundo, en el mundo fisico, en los
‘estimulos’, en el organismo como lo describen los libros, es porque tenemos presente en
este momento un campo perceptual, una superficie en contacto con el mundo, un
arraigamiento permanente en él, y porque el mundo ataca y asedia incesantemente la sub-
jetividad como las olas bafian un barco hundido en la playa.” (p. 207). El sujeto encarna-
do *“arraigado” en su mundo extiende conscientemente la nocién hisserliana de
Fundierung (base o fundamento). Pero este fundamento material también trabaja para
“atacar” o desposeer la subjetividad asi encarnada. Ya que el cuerpo es tanto sujeto como
objeto -como puedo verificar tocando una mano con la otra-, la experiencia del sujeto es
obtenida en la ambigledad, en la imposibilidad de autoposesion trascendental: el cuerpo
que toco nunca coincide con el cuerpo que toca. Aunque el cuerpo se vuelva hacia si
mismo tomandose como objeto de reflexion, nunca logra coincidir consigo mismo. Esta
circularidad nunca resulta en una identidad8.

Como corolario a esta no coincidencia, la percepcidn se caracteriza también por
un nivel presubjetivo de compromiso con el mundo de las cosas, un entrevero con el “no-
simismo” que la subjetividad presupone y en el cual esta es contingente. Merleau-Ponty
nota que hay siempre un grado de despersonalizacion en la conciencia (p. 137): arraiga-
da en un cuerpo que esy no es, lasubjetividad se enfrenta con un campo presubjetivo en

TEstas citas son de Los diasfelices de Samuel Beckett, edicidn bilinglie de Antonia Rodriguez Gago (Madrid,
Céatedra, 1989).

8Madison Gary B. (1981) The Phenomenology ofMerleau-Ponty, Athens, Ohio University Press, p. 25.
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el que estd fundamentada pero que a la vez la elude y la invade. En una anticipacion de
Los dias felices, observa Merleau-Ponty que el sujeto que percibe es “el ser andnimo
enterrado en el mundo, que todavia no trazé su camino”d Escribe: “Lo que nos permite
centrar nuestra existencia es también lo que nos impide centrarla completamente, y el
anonimato del cuerpo es tanto libertad como servidumbre” (p. 85). Presionado por la
ambiguedad de la experiencia, el lenguaje de Merleau-Ponty oscila entre un discurso de
pertenencia y otro de subversidon y contingencia, por donde la subjetividad se convierte
tanto en el punto desde el cual el mundo cobra significado como en la sede de lano coin-
cidencia, “esa brecha que somos” (p. 207).

Si el término brecha evoca una obra como No yo, con su “ldgubre agujero” que
cuenta fragmentos de una vida desde un vacio de casi corporizacién, es porque el anali-
sis de Merleau-Ponty explica una paradoja corporal que la Boca de Beckett lleva a su
extremo. Desde la austeridad fisica de Esperando a Godot -con su hambre, sus olores cor-
porales, sus zapatos incomodos, y su peso irresistible- hasta los espacios a la vez encarna-
dos y desencarnados de las Gltimas obras, el drama de Beckett explora la inestabilidad
entre una profunda inherencia material en el cuerpo fisico y su correspondiente aliena-
cion, y dramatiza la basqueda futil del sujeto de algin medio de superar su propia no coin-
cidencia. Las figuras disminuidas del dltimo Beckett (como la Boca), abstraidas de las
condiciones de materialidad y corporizacion, contindan actuando esta temible
ambigiedad de la presencia corporal de si, el vuelo urgente desde una subjetividad que
representa la imposibilidad de su propia identidad.

El hecho de que el cuerpo parezca retirarse en obras como Noyo y Aquella vez
(1976) -donde esta fragmentado, descentrado, a menudo des animado, y con muchas de
sus partes ausentes- no oscurece su lugar en el juego de ambigliedad y desposesion. “El
cuerpo entero como ido”, entona la Boca, en un discurso que parece provenir menos de
cuerdas vocales individuales que de la oscuridad que larodeay sobre la que se abreld Pero
mientras el cuerpo parece aproximarse a su desaparicion en el campo de lo puramente
verbal, calificarlo “como ido” imposibilita esa desaparicién. Los labios siguen moviéndose
en tandem con las palabras del mondlogo de la Boca, palabras que estadn cargadas de refe-
rencias corporales. Como el tacito “Yo0”, que se hace sentir en laenergia con la que es evi-
tado, el cuerpo se afirma a si mismo como un campo primario para el juego de presencia
y ausencia fenomenologica y el momento infinitamente diferido de la coincidencia consi-
go mismo.

Si la fenomenologia de Merleau-Ponty focaliza una dindmica especificamente cor-
poral que opera en la manipulacién de la subjetividad que hace Beckett, es igualmente

AMerleau-Ponty Maurice (1968) The Visible and the Invisible, Evanston, Northwestern University Press, p.
201.

'"Beckett Samuel (1987) “No yo”, en Jenaro Talens (ed.) Pavesas, Barcelona, Tusquets.
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cierto que los ultimos textos de Beckett sugieren implicaciones radicales de esta dindmi-
ca. La Fenomenologia de lapercepcion trata sobre una paradoja de fundamento y despo-
sesidn, evocando tanto los fundamentos hisserlianos que retoma, como las aun més pro-
fundas direcciones no husserlianas que anticipa. El drama de Beckett busca estas direc-
ciones de manera paralela a la obra de fenomend6logos mas recientes que han revisado la
filosofia de la corporalidad heredada de Merleau-Ponty. Herbert Pligge, por ejemplo, ha
reconsiderado la distincion fenomenolégica entre Leiby Kdrper a la luz de la experiencia
de la enfermedad. Pliigge sostiene que, en la enfermedad y otras formas de coercidn cor-
poral, el “cuerpo cosa” se entromete en la experiencia del “cuerpo vivido” como una fac-
ticidad casi ajena -una carga 0 peso que ya no “pertenece” al sujeto que experimenta.
Aunque esta emergencia de una corporalidad que ya no se siente como propia se vuelve
aguda en situaciones patoldgicas, nota Pliigge, la desposesion revelada en esas situaciones
descubre un extrafiamiento de si més fundamental, la presencia de algo objetal en el
corazo6n de la subjetividad mismall Esta insistente materialidad de un cuerpo experimen-
tado como resistente y ajeno se registra en todos los personajes de Beckett, desde
Estragén, que lucha para sacarse el zapato, hasta la alienacion corporal méas profunda de
la Boca: “la maquina... mas parecida a la maquina... tan desconectada... nunca recibid el
mensaje... o sin fuerzas para responder... como embotada”2

Drew Leder acufio la palabra des-aparicion para esta “presencia ajena” del cuerpo
dolorido y enfermo, y revisé la nocidn de “cuerpo vivido” en la direccién opuesta. Con
un giro beckettiano, Leder explora el cuerpo fenoménico en términos de sus ausencias,
sus puntos y regiones de invisibilidad perceptual. Como atestigua la imposibilidad de ver
directamente los 6rganos internos y la parte trasera de la cabeza, el “cuerpo vivido” se ca-
racteriza por zonas de inaccesibilidad experiencial o “desaparicidon”. El ojo, por ejemplo,
nunca puede verse a si mismo viendo; como consecuencia, “precisamente como el punto
central desde donde se irradia el campo perceptual, el 6rgano que percibe permanece
como una ausencia o nulidad en medio de lo percibido”I (p. 13). Leder aboga por una
“anatomia fenomenoldgica” (p. 29) que trazaria las regiones de desaparicion que “fan-
tasmatizan” la disponibilidad a la percepcién de la corporizacién vivida: mi propia pre-
sencia en la conciencia estara revestida por una multiplicidad de ausencias. El fenomeno-
logo del cuerpo es necesariamente un hermeneuta}4p- 37).

Entrar en el campo experiencial del cuerpo vivido es descubrir un paisaje cuyos
contornos recuerdan los del teatro de Beckett. Como sus analogos filoséficos, el cuerpo

11Pligge Herbert (1970) “Man and his Body ”, en The Philosophy of the Body : Rejections of Cartesian
Dualism, Chicago, Quadrangle Books, p. 298.

1-Beckett Samuel (1987) "No yo", en Jenaro Talens (ed.) Pavesas, Barcelona, Tusquets.

' MEsta inaccesibilidad se extiende a las versiones temporales de la desaparicién perceptual del cuerpo, como
sucede en el suefio.

1*l.eder Drew (1990) The Absent Body, Chicago, University of Chicago Press.
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en el drama de Beckett constituye un campo que es simultaneamente Otro y troué (atra-
vesado, agujereado), en el que cualquier presencia-para-si es doblemente excluida por
principios de extrafiamiento y ausencia (no yo, no aqui) que estan en el nacleo de la cor-
porizacién. Esta concepcion del cuerpo representa una profundizacién de laambigiliedad
que rige el andlisis de la subjetividad encarnada de Merleau-Ponty. Particularmente en las
Gltimas obras, el cuerpo beckettiano radicaliza la empresa fenomenologica de la
Fenomenologia de la percepcidn; en realidad, este cuerpo ya esta presente en los mar-
genes y notas al pie del texto de Merleau-Ponty. Los personajes de Beckett, en su desmem-
bramiento y su desfiguracion perceptual, su corporalidad problemaética, hacen pensar en
los casos clinicos cuyas historias de disfuncion perceptual/ corporal se escuchan en la
Fenomenologia de la percepcidn: esquizofrénicos, neurasténicos, afasicos, pacientes afec-
tados por alucinaciones, sintomas inducidos por drogas, miembros fantasma, y otros
trastornos de la imagen o “espacialidad” corporal (“la manera en que el cuerpo empieza
a existir como cuerpo”)

Como otros fenomendélogos del cuerpo, Merleau-Ponty se interesa en ladisfuncidn
-sobre todo en el desorden neurologico- y sus diversas formas de aberracién perceptual.
Sus relatos de crisis en la relacion sujeto-cuerpo-mundo pueden leerse como un comen-
tario sobre el mundo beckettiano, su peculiar topografia perceptual, y sus modos de reve-
lacion y no revelacién de los personajes que lo habitan. Hablando de la alucinacion, por
ejemplo, Merleau-Ponty evoca el mundo descentrado y monolégico de los Gltimos textos
de Beckett: “La existencia del paciente es desplazada de su centro, y ya no esta represen-
tada mediante su trato con un mundo hostil, que opone resistenciay no nos conoce, sino
que consume su sustancia en soledad, creando un escenario ficticio para él.” (p. 342). Sus
discusiones sobre la esquizofrenia ofrecen comentarios sobre el tiempo y la repeticién
similares a los de las obras beckettianas, como en este relato de un paciente: “Las ramas
se mecen en los arboles, otras personas van y vienen en la habitacién, pero para mi el
tiempo ya no pasa mas... Creyendo que ha cambiado, no hay mas estilo... ;Qué es el
futuro? Ya no puede ser alcanzado... Todo estd suspendido... Todo es monoétono, la
mafiana, el mediodia, la tarde, el pasado, el presente y el futuro. Todo estd siempre
empezando de nuevo.” (p. 283). Finalmente, en la descripcién que hace Merleau-Ponty de
los efectos de la mescalina, podemos reconocer las familiares deformaciones beckettianas
de espacio y cuerpo: magnificacion de partes del cuerpo -una pierna, una mano, una
boca-, elongacion y colapso simultaneos de la espacialidad -las paredes de una habitacién
estan alejadas entre si, y mas alla de ellas hay una inmensidad vacia-, una mecanizacidén de
lo humano -como en un suefio, la gente no se mueve sino que es transportada magica-
mente de un lugar a otro; como una marioneta, el hombre esta solo en un espacio vacio
donde los objetos estdn pero no como espera encontrarlos (p. 281-82).

‘"Merleau-Ponty Maurice (1994) Fenomenologia de la percepcion, Barcelona, Peninsula, p. 149.
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La patologia clinica constituye un nivel de referencia operativo en las descrip-
ciones beckettianas de la aberracidon -un ejemplo son las alusiones al mal de Parkinson de
su madre en algunas de sus obras. Las versiones metafdricas de la distorsion perceptual y
corporal evidentes en los textos de Beckett reflejan caracteristicas y principios de la sub-
jetividad corporal normal, las desposesiones en el centro de la autoposesion. Personajes
como la Boca o V (en Nana, 1981) ocupan un territorio fenomenologico que la
Fenomenologia de la percepcion explora y contiene. Mientras Merleau-Ponty tiende a
restringir la patologia a una desviacién de la experiencia “normal” de la corporizacion, el
teatro de Beckett sugiere que esas condiciones perceptuales constituyen una potenciali-
dad mas fundamental y que derivan tanto de las estructuras de la experiencia corporal
como de lo que Merleau-Ponty llama la “herida abierta” en la subjetividad misma.

El drama de Beckett constituye, entonces, una expansién del campo de la fenom-
enologia, al punto de que la puesta en escena misma es fenomenologizada y sus elemen-
tos -luz, oscuridad, objetos, sonido- adquieren rasgos de conciencia que integra lo tec-
nolégico con los contornos perceptuales de lo subjetivo. Para los personajes y para el
publico, la subjetividad puesta en juego se parece poco a la presencia de si unitaria de la
que suele ser acusada la fenomenologia: como la filosofia de Merleau-Ponty, las ultimas
piezas de Beckett se esfuerzan por alcanzar una similar expansién y contraccion de la sub-
jetividad, una dispersion de sus centros y puntos de referencia. En las esferas del “ser” o
del “ser en presencia de”, la subjetividad puesta en movimiento en estas obras es menos
un origen que un espacio, menos una orientacion estabilizadora que un “fantasma del
centro.”’6

Al mismo tiempo, esta subjetividad permanece orientada hacia el fundamento del
gue nunca puede liberarse en la obra de Beckett, facticidad en la que surge y de la que
deriva. Fragmentado, deshumanizado por vestidos sin forma, espacialmente restringido,
el cuerpo beckettiano se dirige hacia la invisibilidad y la inmovilidad. Pero juntos, estos
polos representan -como la idea del final- uno de los puntos ambiguos del mundo de
Beckett: la liberacion del cuerpo que la conciencia anhela pero nunca obtiene. Al borde
de la desaparicion del cuerpo en la nada o de su reversion en pura materia, todavia hay
“sobresaltos”, nombre francés de su altimo relato, en inglés Stirrings Stili (Quietud adn
inquieta). El drama de Beckett mantiene su inherencia en la problemética de la “corpo-
ralidad vivida”, inherencia que intensifica con cada representacién de la corporizacion:
cuando las obras de mediados de su produccidn en adelante van abandonando el cuerpo
naturalista, con su integridad fisiolégica y su contorno reconociblemente antropomorfi-
co, confrontan mas directamente el cuerpo fenomenologico con su campo descentrado
de subjetividad y sus ambiguos modos de ausencia y presencia.

*”La frase es de Derrida (La escrituray la diferencia, Barcelona, Anthropos, 1989, p. 297).
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Ifigenia: metafora de la omision

Dr. Pablo Moro Rodriguezl
Prof. Valeria Arias2

Resumen

En estas paginas hacemos un seguimiento de lafigura de Ifigenia, uno de losper-
sonajes miticos menosfrecuentadopor el teatro contemporaneo apesar de quefuera uno de
los predilectos por el neoclasicismo francés. Nos preguntamos a qué se puede deber esta
omision del personajefemenino. Rastreamos los origenes del mitoy observamos la incorpo-
racion de nuevos valores a lo largo de sus recreaciones en diferentes épocas. En todas ellas el
valor més destacable de Ifigenia es su silencio.

Palabras clave: Ifigenia - Euripides - Racine - Alfonso Reyes

Abstract

In thepresentpaper ive intend to trace the image ofEphygenia, one ofthe leastpopu-
lar mythicalfigures in contemporary drama though afavourite among French Neo-classicists.
In ourpursuit of the reasons behind the absence of thisfemale character, we explore the ori-
ginal myth and how each version of her story integrates additional values according to the
historicalperiod. Yet, there is a quality shared by the Ephygenias ofall times: silence.

Key words:: Ephygenia- Euripedes - Racine - Alfonso Reyes

En el marco del proyecto de investigacion “Pervivencia de los modelos cléasicos en
América Latina: Teatro y Cine”, inserto en el grupo de investigacion Nova Lectio Antiquitatis,
de la Facultad de Filosofiay Letras de la Universidad Nacional de Mar del Plata, nos planteamos el
estudio de lafigura de Ifigeniacomo uno de los mitos clasicos que menos ha despertado el interés
de la critica de los ultimos afios a pesar del nutrido ndmero de versiones que tuvo a lo largo de la
literatura occidental, especialmente en formas operisticas y teatrales a lo largo del siglo XVIlI
francés e italiano. Al igual que en la obra de Euripides la joven sacrificada ha sido omitida por
parte de la critica. Quiza su heroismo silencioso, su aceptacion pasiva del destino la haya con-
vertido en una de las figuras mas complejas de analizar y de entender. Ya desde sus origenes
-recordemos que para Aristételes, la Ifigenia en Aulide, de Euripides, era un ejemplo de héroe

1Licenciado en Filologia Hispanica por la Universidad de Barcelona, Espafia. Doctor en Humanidades por la
Universidad Pompeu Fabra de Barcelona, Espafia. Profesor titular de Historia de las Estructuras Teatrales |y
de Literatura | en el Departamento de Teoria e Historia del Arte de la Facultad de Arte de la Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. pmoro@arte.unicen.edu.ar

"Profesora en Letras. Docente de la catedra Literatura | del Departamento de Teoria e Historia del Arte de la
Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.
varias@arte.unicen.edu.ar
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mal construido- Ifigenia se nos present6 como un mito de acercamiento problematico. El mismo
Euripides tard6 en componer esta obra, que es una de las mas tardias de su produccion, escrita
después de laque ha de ser su continuacion: Ifigenia en Tauride, y estrenada postumamente con
las adiciones del hijo de Euripides (las escenas finales son casi con certeza de él). Ifigenia con-
tiene los elementos de una heroina moderna: acepta su destino bajo un signo de desencanto y de
descreimiento por lo que le rodea. En ella vemos la tendencia del tradgico griego a girar la mirada
sobre los conflictos humanos frente a la crueldad de los dioses. Imagen que se acrecenta a medi-
da que Euripides se va desencantando de la religion oficial y de lavida politica ateniense.

Ifigenia emerge en la obra de Euripides como un objeto pasivo al servicio de la accion
de otros personajes, una victima que es conducida al sacrificio atada y amordazada, y esto a los
ojos de Euripides la invalida como personaje de una tragedia. A lo largo de toda su produccidn,
el tragico rechazd la idea de un sacrificio humano que no fuese aceptado libremente por la vic-
tima.3

Si rastreamos un poco en el mito, lo primero que podemos observar es como la figura
de Ifigenia es un mito creado por los dramaturgos. En la Riada, Homero no explica su historiay
solamente aparece citada con el nombre de Ifianasa (hemos de suponer que se trata de la misma
persona, puesto que Homero la cita como una de las hijas de Agamendn). Hay restos de una
Ifigenia de Esquilo, de la que se conservan un verso que, incluso, es de dudosa filiacion. También
se conservan unos fragmentos de una Ifigenia de So6focles, pero igualmente resultan escasos para
un andlisis. Sin embargo podemos aventurar las posiciones de ambos autores respecto al mito a
partir de las referencias de otras obras, como el Agamenon de Esquilo y la Electra de Séfocles.
En ambos casos se relata el sacrificio de Ifigenia y se aventura una posible salvacion final, sim-
plemente sugerida en el caso de Esquilo. Todo ello nos muestra que el mito de la muchacha sa-
crificada era conocido por el pablico ateniense y por Euripides, quien ya habianombrado el asun-
to en otras obras dedicadas a la saga de los Atridas: Orestes y Electra. En todo caso, este episo-
dio es el que fundamenta el desprecio de Clitemnestra hacia su marido y que permite el
seguimiento de la saga sangrienta.

Por tanto, Euripides puede considerarse el primero que incide en el sacrificio de la
muchacha como elemento central de la tragedia, el sacrificio como tragedia misma, de un per-
sonaje de poca tradicidn épica, pero de gran fuerza dramatica.

La obra de Euripides presenta a Agamenon que se ha ganado la colera de la diosa
Artemisa, ya que su gente caza a uno de los venados sagrados de la diosa. Debido a esto, la flota
aquea del rey que iba a luchar a Troya estaba detenida en Aulide sin poder partir. El adivino
Calcas es interrogado para saber cémo aplacar a la diosa, y la respuesta fue que se debia sacri-
ficar a Ifigenia, su hija, en nombre de la diosa Artemisa, para que ésta los dejara partir. El rey al
principio se niega, pero al no haber otra solucion, consiente en hacer el sacrificio. Es asi que
manda a llamar a su hija que se encontraba en Micenas con su madre, con el pretexto de prom-
eterla al héroe Aquiles. Intenta luego, enviando otra carta, impedirlo, ya que, después de reflexio-
nar mucho sus obligaciones como padre le parecen estar por encima de sus obligaciones como
caudillo. Aln asi sus propositos son frustrados, su carta es interceptada por Menéalo. Cuando

Crespo Alcal4, Patricia, “Ifigenia: El sacrificio de una figura trdgica”, Universitat de Valencia, pag. 105.
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llegara, el adivino Calcas seria el encargado de inmolarla en nombre de la diosa encolerizada.
Cuando Ifigenia llega y el sacrificio se va a realizar, la diosa se apiada de la joven, y pone en su
lugar una cierva. Se lleva a Ifigenia a Tauride, donde la convierte en su sacerdotisa.

Después de este episodio, cuentan que Ifigenia vivi6 mucho tiempo en Tauride, al ser-
vicio de Artemisa en su templo, donde debia sacrificar a los naufragos extranjeros que caian en
la costa. Pero un dia, reconocid a Orestes, su hermano y a Pilades entre los extranjeros, enviados
por el ordculo de Delfos a buscar la estatua de Artemisa. Ifigenia les entregé laimagen y huy6 con
ellos a Grecia.

Latragedia euripidea se desarrolla con Ifigenia apartada de la situacion, toda la accion se
despliega teniendo ella una actitud totalmente pasiva. Cada personaje es atravesado por una
situacion particular, siendo la figura de Ifigenia un vehiculo para llevar adelante la accién, no una
genuina protagonista de la misma. Su padre la inmola por el deber contraido con la patria, su
madre estd profundamente interesada en su himeneo, y Aquiles quiere salvarla, no por ella
misma, sino para demostrar su poderio y superioridad.

El coro en la obra representa el asombro, ese horror ante la exigencia del sacrificio de
Ifigenia. Ellos estan experimentando latrama en todo lo que tiene de sublime porque, sibien son
espectadores de la desgracia, ésta nos le toca en absoluto:

A través de Ifigenia reconocemos a los personajes traspasados por la situacion de mane-
ra particular, siendo Ifigenia un sujeto que cobra una determinada significacion de acuerdo a
cada una de las personas.

Lacan introduce el deseo del Otro como deseo de reconocimiento. El objeto buscado es
el reconocimiento del otro en el caso de Agamendn, Clitemnestra y del propio Aquiles. ES un
deseo de reconocimiento. Aqui estamos en un plano de la subjetividad y se percibe el caracter
simbolico que adquiere Ifigenia.”

El sujeto, en tanto habla, comienza a esbozar lo que a nivel del inconsciente participa del
deseo. Elinconsciente son los efectos que ejerce la palabra sobre el sujeto, la dimensién donde
el sujeto se determina en el desarrollo de los efectos de la palabra, es decir, el inconsciente esta
estructurado como un lenguaje y todo ello se percibe en las intervenciones de los personajes.

En el momento que Clitemnestra interroga a Agamendn acerca de si quiere matar a la
hija, inmediatamente después le recrimina que se caso con ella contra su voluntad, que le robd
a la fuerza, mat6 a su marido y a su tierno nifio, arrancandolo violentamente de sus pechos. Le
pregunta ¢Solo anhelas llevar el cetro y mandar? También declara el terrible desastre que le aca-
rreard la muerte de su hija.

Asimismo, ella le asevera a su hija: “Y abandonas a tu madre”, es Clitemnestra quien se
siente abandonada, cuando la que va a morir es su hija, demostrando una vez més los intereses
personales por encima de los de Ifigenia.

Ante esta situacidn Ifigenia s6lo atina a llorar declamando que esta es su Unica elocuen-
cia siendo lo Unico que puede hacer. Esta entregada, sélo desea un beso de su padre para que al

'l.acan, Jacques. “Lainstancia de la letra en el inconsciente o la razén desde Freud”, en: Escritos. Buenos
Aires. Siglo XXI, 1985.
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morir posea ese beso en la memoria. Esta abatida, siente el abandono de su padre: “...Mas quien
engendrd a esta desventurada, joh madre, madre mia, huye y me abandona y me vende!...”
(Euripides, 1946: 581). No obstante, ante los inminentes sucesos, valerosamente decide que su
muerte sera gloriosa, despojada de toda innoble flaqueza, “...Todo lo remediara mi muerte, y mi
gloria serd inmaculada, por haber libertado a la Grecia...”

Agamenon e Ifigenia se mueven en planos diferentes, él como hombre de Estado, ella
como hija, como miembro de una unidad familiar. Cuando los griegos se dirigen a reclamar a
Ifigenia para el sacrificio, Aquiles (ejemplo de «generosidad») se dispone a defenderla, pero
entonces observamos un drastico cambio en la actitud de ésta.

En cuanto a la construccion de la vision de la mujer, estamos frente a una mujer sumisa
a lafigura del hombre ya que cuando ella se encuentra en el momento anterior a ser sacrificada
reconoce: “...No conviene que Aquiles pelee contra todos los griegos por una mujer, ni que por
ella muera. Un solo hombre es mas digno de ver la luz que infinitas mujeres...” (Euripides, 1946:
587). También se visualiza cuando le solicita a su madre que eduque a Orestes como conviene a
un hombre de su calidad.

Vemos como el Estado triunfa en esta obra sobre la moral, y Euripides nos presenta esto
como lo correcto. Se afirma la Razén de Estado sobre la familia, el bien comun, el de todo un
pueblo, triunfa sobre todo lo demas. Las palabras de Ifigenia lo dicen muy claro nada vale una
vida si de su sacrificio depende todo el bien de un pueblo, de un modo de vida, de una civi-
lizacion. De hecho, el Deus ex Machina que acaba salvando a Ifigenia parece ser un premio que
le da el tragico por saber darse cuenta de cudl era su deber y qué era lo correcto. De esta man-
era Euripides muestra en esta obra su preferencia por lo sublime.

Agameno6n, Clitemnestra e Ifigenia estan atrapados por el mismo ordculo pero nunca
podréan experimentarlo de lamisma forma. Clitemnestra, por ejemplo, nunca podra ver nada glo-
rioso ni sublime en el sacrificio de su hija, es mas, cuando ésta tome la decisidon de asumir dig-
namente su destino, la madre no hallara en ello ningin tipo de consuelo y lo Gnico que logra
apaciguar su dolor es la esperanza de que Ifigenia esté viva en alguna parte tras su sustitucion
milagrosa por una cierva en el momento en el que se le iba a dar muerte: se deja entrever que
nunca perdonara a Agamenon por poner antes su cetro que la vida de su hija.

En cuanto a Ifigenia su posicién serd la que haga de ella la auténtica heroina de la trage-
dia porque si bien en un principio suplicé con todas sus fuerzas para no ser sacrificada, acabara
por ser consciente del deber de su padre y de todo lo que esta en juego. Es ella sobre quien recae
todo el peso de la tragedia porque es ella quien asumira su destino, es ella la que conferira
grandeza al sacrificio.

A la vista de lo analizado sobre el texto es pertinente apuntar una serie de reflexiones
sobre la figura mitica que nos ocupa. La dualidad conflictiva Razon de Estado-Familia no es para
nada despreciable habida cuenta de que nos estamos enfrentando a un género literario que supu-
so el modo de transmisidn ideoldgica mas masivo del siglo de Pericles. Euripides estaria mostran-
do la primacia del poder del Estado frente al poder del genos, idea recurrente en la mayoria de
las obras de los tres grandes tragicos. Sinembargo, laobra de Euripides presenta una variante mas
sutil: el poder de Estado se estaria imponiendo no solamente al sistema de familia, sino también
a una mujer. En el anélisis de género las lecturas pueden ser mucho mas enriquecedoras en la
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medida en la que estamos asistiendo al paso de un poder matriarcal a otro de corte patriarcal.
Pero, intentando aventurar un poco mas alla, nos podriamos preguntar por qué el interés de
Euripides por la figura de Ifigenia, un mito de escasa tradicion épica, que no habia tenido los
desarrollos literarios de otras figuras miticas.

El sacrificio de Ifigenia es probablemente una obra de Estasino en sus Cantos Ciprios
(Cfr. Crespo, 2002: 91-94), obra que, tal vez, utilizara Euripides para el contenido de su tragedia.
Por otro lado sabemos de una identificacion entre las figuras de Artemisa e Ifigeniay, més aun,
tenemos referencias, en el Catalogo de mujeres (atribuida a Hesiodo) y en la Orestiada de
Estesicoro, de una identificacion entre Ifigeniay Hécate. Este dato aporta una nueva vision. ¢Nos
estd mostrando Euripides el triunfo de la razén -de la Razon de Estado- sobre la magia? Artemisa
es identificada frecuentemente con Lucinay con Hécate, con el nacimiento y con la magia, lo
oculto, ¢el poder masculino somete aquello que es més inasible de lo femenino: su capacidad de
dar a luz?

Podriamos entrar en hipotesis variadas y de dificil demostracion, pero sirvan estos
apuntes para presentar posibles reflexiones sobre la “omisidn” a la que es sometida Ifigenia. No
actla, s6lo acepta, pero es heroina. Todos se sirven de ella para lograr sus fines: es punto de par-
tida para la desgracia de su familia, pero ella no lo provoca... Artemisa la salva en el ultimo
momento para convertirla en su sacerdotisa. Ifigenia no muere en el altar, sobrevive mas alla del
conocimiento de los que la mandaron a la muerte. El poder del Estado y de lo masculino quiso
sacrificarla pero ella se mantiene viva en lo oculto. El mundo de lo femenino pasa de lo publico
a lo privado. La omisidn se convirtié en ocultamiento ¢Sera eso lo que la convierte en una figura
inquietante?

Diferente es el caso de las versiones del mito que se realizaron durante el siglo XVII. A
partir de laversién de Jean Racine, fueron muy numerosas las imitaciones que se hicieron de la
historia de la muchacha sacrificada. Versiones teatrales y operisticas en las que encontramos la
bienséance propia de la época. Sin embargo, el dramaturgo francés incorpora modificaciones
interesantes. En su Ipfigénie encontraremos la duallidad entre el bien (representado por Ifigenia)
y el mal (rol asumido por Erifila). El conflicto politico se resuelve en el caso de Racine con un
rey que asume su responsabilidad con el pueblo y acepta el sacrificio, pero no sacrifica a
Ifigenia, sino a Erifila (nombre que podemos traducir como la que ama y busca la querella).
Sacrifica el mal y no el bien. De esta forma, Racine se mantiene firme a la idea jansenista de pre-
destinacion, mantiene intacta la figura del rey e introduce una figura paralela a Ifigenia que fun-
ciona como su negativo. Erifila es una muchacha que desconoce su origen, mujer sin pasado y,
necesariamente, de mal proceder.

Asi pues, el dramaturgo francés aporta mediante la duplicacion una nueva concepcidn
del mito. Ifigenia, la doncella inocente, en cierta manera, por su identificacion con Artemisa, ha
de tener un lado cruel -recordemos que Artemisa era una diosa mas conocida por sus castigos y
venganzas que por sus bondades y que era una deidad de origen ilirico, introducida por los
dorios, con rasgos micénicos\ es decir, una diosa extranjera-. Lo cruel de Ifigenia quedo poster-
gado para su vida en Tauride.

"Cfr. Crespo Alcald, Patricia, op. cit. pag 91
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Dando un salto en el tiempo y en el espacio, nos encontramos con el poema dramético
Ifigenia cruel, del mexicano Alfonso Reyes. Basado en la Ifigenia en Tauride, Reyes introduce
la pérdida de memoria y el anhelo por tener un pasado como elementos centrales en la com-
posicion del personaje de Ifigenia. Al descubrir que pertenece a la saga sangrienta de los Atridas,
decide no regresar con Orestes y seguir su destino tragico en las tierras de Tauride.

Queremos referimos a este texto de Reyes ya que en él encontramos una fusion de ima-
genes del mito. La Ifigenia-Erifila de Racine se condensa en la Ifigenia de Reyes: mujer sin pasa-
do, sin memoria, de noble sentimiento pero condenada a la crueldad.

La construccidn de la figura tragica a lo largo del tiempo ha ido conformando un uni-
verso de significados: la doncella sumisa que se rebela mediante la aceptacion de la desgracia, la
heroicidad como fruto de la aceptacion y no de la lucha, la pérdida de la memoriay la blsqueda
del pasado, la crueldad agazapada tras el bien, el silencio ante los intereses de los demas... En fin,
el deseo de omitir, de silenciar, aquello que se desconoce.

Por ultimo, antes de cerrar estas lineas, quisiéramos referirnos a la que podemos con-
siderar la ultima de las lecturas del mito. Se trata de una pelicula que sera estrenada proxima-
mente: Extranjera, de Inés Oliveira Cézar (a quien agradecemos que nos haya dejado visionar la
pelicula para nuestro estudio). En ella, la realizadora argentina condensa las diferentes imagenes
que hemos ido apuntando sobre la figura de Ifigenia: ambientada en un ambito atemporal, nos
encontramos una muchacha sin pasado y, en este caso, sin futuro, que cuida de Orestes y le deja
el legado de su venganza. El film de Oliveira es practicamente mudo afianzando de esta manera
el poder del silencio de la muchacha que acepta su destino. No hay explicaciones, simplemente
las cosas pasan. Ausencia de adivinos que hacen que dudemos si los designios son pretendidos
por los dioses o por los hombres. Extranjera nos inserta en un mundo absolutamente tragico
(segun el decir de Lesky). En ella el héroe lo es por su capacidad para elegir: la libertad es la
mayor heroicidad y la aceptacion la mayor autoafirmacion, serdn otros, en este caso Orestes
(segun su destino), los que tengan que enfrentar y reivindicar los héroes caidos. Una extranjera
absoluta que no es de Aulide, que no es de Tauride, que se identifica con una diosa extranjera, a
su vez, que es extranjera en si misma puesto que no conoce su origen y que se entrega, no ya
porque sea lo mejor para su pueblo o su padre, sino porque es lo mejor para ella, ya que de esta
forma rompe la omisién a la que ha sido sometida, se convierte en el centro y se afirma como
heroina.
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La dramaturgia extremo-contemporéanea en
Cordoba. Nuevos espacios, nuevas obras,
nuevas publicacionesl

Dra.Julia Lavatelli2

Resumen

El articulo aborda el andlisis de cuatro piezas teatrales estrenadas en
Documenta/Escénicas, un nuevo espacio de documentacion, produccion e investigacion
teatral de la ciudad de Cordoba: Yesterdei. Cosas que se pierden a la siesta de Bergallo,
Florencia, Delprato, Lucianoy Roland, Victoria; Belleza (en partes) de Arguello Pitt,
Ciprianoy Rodriguez Rafael; El 6sculo del crepiisculo Il de Ariel Davilay Le triple de
Gonzalo Marull han sidopublicadas como Escritura escénica emergente en una edicion
de DocumentA/Escénicas en el 2005.

Las cuatro obras permiten acercarse a nuevas modalidades de produccion
teatral en las provincias al mismo tiempo que consolidan una nueva generacion de
autores. Si hasta el afio 2002, el nuevo teatro cordobés se caracterizaba por textuali-
dades surgidas de la direccion de escena, en algunos casos vinculada a la tradicion de
creacion colectiva, a partir de esafecha comienza a surgir una generacién de autores,
que si bien trabajan en una relacion directa con la escena, realizan unaproduccién dra-
matdrgica de mas en mas importante.

Palabras clave: Teatro cordobés - Nueva dramaturgia en lasprovincias

Abstract

This article analysesfour Drama pieces performed at Documenta/Escénicas, a
new venuefor theatre documentation, production and research in Cordoba, Argentina.
Yesterdei. Cosas que se pierden a la siesta by Florencia Bergallo, Luciano Delprato and
Victoria Roland; Belleza (enpartes) by CiprianoArguello Pitt and Rafael Rodriguez; El
6sculo del crepusculo 11 by Ariel Davila; and Le triple by Gonzalo Marull were all edited
together by DocumentA/Escénicas in Escritura escénica emergente (Cordoba, 2005).

Cordoba's New Theatre has been described, up to circa 2002, as mainly based
on performance and collective creation, howeverfrom that date on a new generation of
playwrights has appeared. Though their works are still tied to the performing act, they

*Este trabajo ha sido presentado en el XV Congreso Internacional de Teatro Argentino e Iberoamericano,
GETEA, Buenos Aires, Agosto de 2006.

ADocteur en Etudes Teatrales por Paris Ill, La Sorbonne Nouvelle (Paris, Francia). Actualmente es profesora
de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, donde se desem-
pefia en las catedras: Interpretacion Il y Practica Integrada de Teatro I. jlavate@arte.unicen.edu.ar
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seem toportray apromising new dramatic development.
Key words: Cordoba’s Theatre - New dramaturgy in theprovinces

Introduccion

Estudiar el teatro actual, el teatro que suele llamarse extremo-contemporaneo, tiene
siempre algo de provisorio, porque es imposible realizar balance definitivo en el momento
en que los acontecimientos estan ocurriendo. Sin embargo, resulta, a mi criterio, el desafio
mas interesante para el estudioso, aquel que impone integrar la tarea de estudio a la prac-
tica teatral. Dentro del &mbito de los estudios teatrales, sélo el referido al teatro actual tiene
esa ventaja o esa posibilidad.

Abordaré, pues, un estudio sobre el teatro cordobés actual con esas advertencias. Y
algunas otras que vale bien introducir aqui. La teoria méas difundida sobre el nuevo teatro
argentino, el teatro de post-dictadura, se ha sustentado en el estudio del teatro portefio. Por
ende, es dable esperar que los conceptos y categorias que en ella se desarrollan no se co-
rrespondan inmediatamente al teatro de las provincias. Revisaré algunas de ellas para aclarar
el marco en el que se ubica este estudio.

En primer lugar, el nuevo teatro es definido por el doble criterio de periodizacidn
(aquel teatro que se desarrolla a partir del '83) y de inclusién en el campo teatral portefio
(es decir aquel teatro que emerge dentro del teatral portefio con cierto reconocimiento
institucional, de critica, de medios o de publico). Ninguno de los criterios es inmediata-
mente aplicable al teatro de las provincias. En varios casos, la censura y la oscuridad del
periodo dictatorial no impidié el surgimiento de algunas experiencias teatrales que bien
pueden considerarse parte del nuevo teatro argentino. Tal el caso del grupo Llanura, en
Santa Fe (que relne a teatristas como J. Ricci 0 R. Bruzza desde 1973)- Evidentemente, la
recuperacidn del estado de derecho significo una transformacidn importante para el teatro
en las provincias, al igual de lo que ocurriera en Buenos Aires: el regreso de teatristas exi-
liados, la apertura de espacios teatrales y festivales, dinamiz6 el campo teatral. Mas dificil
resulta adecuar el criterio de inclusién dentro del campo teatral del pais: muchas veces pu-
blicados en editoriales regionales de escasa circulacién, ignorados por el gran centro teatral
que es Buenos Aires, los dramaturgos de provincias, en los ultimos veinte afios, han experi-
mentado esa extrafia circunstancia de ser representados en el exterior, de ser traducidos y
publicados en lenguas extranjeras y mal conocidos en el propio pais.

En segundo lugar, el nuevo teatro argentino suele definirse segln la categoria de
micropoética que postula singularidades insuperables y el criterio de la historiografia clasi-
ca del arte como expresion epocal. Segln estos dos conceptos, no existiria ningin rasgo
poético general que permita reconocer el nuevo teatro argentino, excepto el de ser expre-
sion del "postmodernismo" vinculado a la época. Sobre esta conceptualizacién, no sélo es
necesario aclarar su inadecuacidn a las provincias, sino que conviene ademas realizar algu-
nas salvedades. Ladificultad de delinear rasgos poéticos generales para el nuevo teatro nace
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de la identificacion de rasgos poéticos con recursos o motivos tematicos o formales, es
decir, nace de la concepcién de la poética como normativa de creacion. Otras alternativas
aparecen, a mi criterio, cuando se trata menos de normalizar formalizaciones (es decir, de
distinguir sujeto /objeto en el estudio) y més de interpretar acontecimientos (es decir, de
realizar practica de conceptos). Asi, latransformacidn de los procesos de produccidn teatral
que acompafié el surgimiento del nuevo teatro, para definirlo rapidamente la subversion de
los Poderes del teatro (Texto, Autor, Director, Division de roles, Instituciones Culturales,
etc.), bien puede erigirse en un rasgo poético no formalizable pero que permite instalar eso
que los linguistas llaman el "parecido de familia” entre las obras. Por otro lado, el criterio de
"expresion epocal” resulta, a la luz del desarrollo de la sociologia contemporéanea, evidente-
mente insatisfactorio. Si las expresiones artisticas fueran "expresidn epocal”, su diversidad
estaria en apuros. Claro que las obras de arte son, como dice Borges: "fatalmente actuales”,
pero es imprescindible acompafiar esta certeza con la aclaracion de la multiplicidad de la
actualidad, dificilmente asimilable al univoco "post-modernismo”. De otro modo seria
imposible pensar en la convivencia de poéticas opuestas o de varios subsistemas en el
campo teatral, como le gusta decir a la critica universitaria.

Valgan estas consideraciones como marco del presente estudio.

Escritura Emergente Cordobesa

Aparece en Cérdoba en el 2005, una publicacién de Documenta/Escénicas3 espa-
cio de documentacidn y experimentacion teatral, que redne cuatro obras de jévenes dra-
maturgos. Se trata de Yesterdei, cosas que se pierden a la siesta, de Luciano Delprato,
Florencia Bergallo y Victoria Roland; Belleza (en partes) de Cipriano Argiello Pitt y Rafael
Rodriguez; Le triple de Gonzalo Marull y El ésculo del creptsculo 11 de Ariel Davila.

De atenerse a una estricta periodizacion, seria dificil sostener su correspondencia
con el nuevo teatro de Buenos Aires. Segun aclaran los prologuistas, Cipriano Argiello Pitt
(y esta doble inclusién, como autor y como prologuista, da muestras de la subversién de
division de roles tradicionales mencionada) y Daniela Martin, recién a partir del afio 2000
podria hablarse de una nueva dramaturgia o de dramaturgia del actor en Cérdoba, con la
aparicion de las primeras piezas de Davilay Marull, entre otrosl

Es comUn, en los estudios de arte, sostener la antinomia metrépoli/interior y obser-

AAAW, (Cipriano Argtello Pitt y Daniela Martin) Comp., Escritura Escénica Emergente, Ediciones
Documenta Escénicas, Cérdoba, 2005.

4"Ya a comienzos del 2000, el ejercicio de escritura de muchos directores y actores comenz6 a adquirir ras-
gos mas interesantes, perfilandose el pronto surgimiento de autores-directores, roles que en Buenos Aires ya
venian complejizdndose (y/o multiplicandose) para dar lugar a lo que comenz6 a llamarse dramaturgia de
actor, de director, de autor, etc. En el caso especifico de Cdrdoba, ciudad que tiene una fuerte tradicion de
grupo, esta situacion generd un cambio en las dinamicas de trabajo."Daniela Martin, "escribir la escena", en
Escritura escénica emergente, ob.cit., p.23.
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var que aquello que ocurre en el interior ha ocurrido antes (y las mas de las veces mejor)
en la metropoli. Tal diferenciacién resulta dificil de sostener hoy en dia y maxime tratan-
dose de Cordoba y su enorme tradicion teatral. Por el contrario, las obras de Paco Giménez
y su grupo "Los delincuentes comunes" en La Cochera o las creaciones de Roberto Videla
desde 1983, si bien suelen considerarse creaciones colectivas, constituirian expresiones del
nuevo teatro si se considera la transformacién de las condiciones de produccién teatral
tradicionales como su rasgo caracteristico. Claro que en ese caso, atendiendo a la tradicién
de creacién colectiva cordobesa desde los afios 60 y 70, resultaria contradictorio otorgarle
el adjetivo de posmoderno. Pero como ya se habian aclarado las reticencias tedricas para
considerar una y otra categorizacion, podemos pasarnos de esa tarea.

Sin animo de polemizar excesivamente, es dable entender que el surgimiento del
nuevo teatro en Cordoba coincide temporalmente con el de Buenos Aires y que la trans-
formacion de la actividad teatral es tal que afecta a todo el campo, por lo que resulta dis-
cutible la diferenciacion de textualidades provenientes de creaciones colectivas o de
autores. Por otra parte, las cuatro piezas mencionadas tienen la particularidad de surgir en
estrecha relacién con la escena. Atal punto que la primera, Yesterdei..., es de autoria de los
tres integrantes del grupo "0.Ellas"s En la obra, Amparo y Cristina duermen. Sus conversa-
ciones recuperan, sin distincién alguna, recuerdos de situaciones pasadas, suefios y vigilias
presentes. Un antiguo amor compartido, la figura de una tia muy querida, y su propia
relacion infantil y juvenil, son convocadas cuando intentan salir del espacio que se torna
prision. Una voz en off, de sucesivos cassettes que los personajes encuentran en el espacio,
juega el rol de dar instrucciones para salir. Todo tiene su precio y la salida del espacio com-
partido so6lo se puede conseguir con un duelo. Las situaciones se suceden sin poder estable-
cer claramente en qué nivel de realidad se desarrollan: suefios, recuerdos y voces multiples
se superponen y se confunden. Segln el grupo6, la obra parte de una investigacidn sobre
los procedimientos de la memoria en la escena, planteando una interrelacidn constante
entre la actuacion y la escritura. El texto final es la memoria del largo proceso de creacién.

Belleza... es de autoria compartida por el director, Cipriano Arglello Pitt y uno de
los actores, Rafael Rodriguez, del grupo La Gorda'. Dice Argiello Pitt:

"Temamos una cantidad de material registrado en improvisaciones y luego de dos
meses tuvimos que comenzar a sistematizar el material de manera escrita. Junto a

"0.ELLAS se conforma como grupo de formacién, investigaciéon y produccion teatral con alumnas del
Departamento de Teatro de la Universidad Nacional de Cérdoba en el afio 1998, con la actuacién, la direc-
cién y la escritura como campos de investigacién constante. Hay que agregar ademas que si bien Yesterdei
constituye su primer trabajo con dramaturgia propia, su trabajo siempre incluyé a la experimentacion sobre
textualidades.

“Daniela Martin, "escribir la escena”, en Escritura escénica emergente, ob.cit., p.25.

"El grupo La Gorda surge en el afio 1998, trabajando sobre textos disparadores ( Pirandello, Shakespeare,
Lorca, Artaud) pero siempre produciendo sus textualidades. Entre sus obras "Cadaver exquisito", "Silencio",
se destaca la preocupacion por la construccidn dramatirgica con la convocatoria a Gonzalo Marull para la
dramaturgia del espectaculo "Tantalegria®.
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Rafael le pedimos a los actores que no vinieran mas a ensayar, para ponernos
nosotros a hacer un trabajo de traduccidn de la escena al texto, y luego volver del
texto a la escena".8

La obra, sostiene el grupo, es un didlogo con nuestra generacién (la de los 30), una
“x” en el destino, un no lugar, sin expectativas, todo bien (y nada). Cuatro amigos, en una
casa cualquiera, de vacaciones...

En una casa cerca de la playa, una pareja (Gémez y Europa) viven su vida de pareja
mientras esperan a Alina y Queno para pasar unos dias de descanso. La rutina y las rela-
ciones tormentosas van transformando la situacién cotidiana en tragedia. La desaparicién
de Alina pasa casi inadvertida por los hombres. Finalmente un zapato rescatado del mar
ocupa el espacio y la desaparicion ya no puede ignorarse. En ese momento, aparecen, bru-
talmente, las culpas cruzadas, la disputa, pelea de sobrevivientes, acaso. El texto se cierra
sobre una pregunta sin respuesta: Una palabra de ocho letras, concerniente a abandono. Se
tratara, tal vez, de suicidio. La historia lineal, es decir, la sucesion de acontecimientos, no
permitiria contestar la respuesta. Sin embrago, la atmodsfera de "todo bien (y nada)”, lo su-
giere.

El 6sculo del crepusculo Il de Ariel Davila, es una de las dos piezas del volumen que
pertenecen a autores con cierta trayectoria. Es actor, director y dramaturgo. Estudio teatro
junto con Paco Giménez en La cochera y en la Universidad Nacional de Cdrdoba. Ademas
de varios trabajos como actor, cuentan en sus trabajos de dramaturgia, entre otras, la obra
Sentate dentro del ciclo Biodrama organizado por Vivi Tellas en Buenos Aires, y Torero
Portero obra presentada en Alemania, Colombia y Brasil, ambas junto al director suizo
Stefan Kaegi. En el 2002 estrena bajo su direccion su primera obra como autor: Inverosimil
-Una tragedia mundana. En 2004, dirige la segunda obra de su autoria: El ésculo de crepus-
culo Il. Junto a Christina Rufrealizé el Audiotour Operacion 7.02 invitados por el Festival
Internacional Mercosur 2005. Su Gltima obra como autor y director es Maquina ¢;como es
nuestro nuevo dios?, estrenada en 2006.

Davila conjuga su trabajo de dramaturgo con la escena, ambos trabajos se desarro-
llan simultdneamente. "Siempre empiezo escribiendo unas pocas escenas y al mismo tiem-
po empiezo a ensayar para ver codmo funcionan"9, dice el autor-director. Por cierto, la com-
plejidad de la obra y la estructura dramatica, hablan a las claras de la necesidad del dra-
maturgo de organizar el relato. En la presentacidn del espectaculo, se decia de la obra: "es
un relato seudo-épico que mezcla hechos histdricos, la mitologia cordobesa y la ficcién de
manera totalmente arbitraria"ld Por algin motivo misterioso, Enrique Badessich, José
Ingenieros y una monja estan perdidos en los tineles subterraneos de Cordoba. Alli no tran-
scurre el tiempo, todo estd detenido, pero un dia Badessich logra escaparse de esas caté-

tam ela iMartin, “escribir la escena”, en Escritura escénica emergente, ob.cit., p.26.
~Daniela Martin, "escribir la escena", en Escritura escénica emergente, ob.cit., p.27.
1 w W.documentaescenicas.org.ar
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cumbas a través del Nodo, que conecta con el presente y la superficie. Alli se encuentra con
una pareja de ladrones de vehiculos, y con una oscura logia con contactos en el Poder, que
tiene un interés muy particular en la mitica figura de Badessich". La combinacidén del absur-
do y las estructuras dramaticas légicas crean, en la pieza de Davila, un discurso politico que
no tiene nada de correcto.

Le triple de Gonzalo Marull, completa el cuarteto de dramaturgia emergente cor-
dobesa. Marull, al igual que Davila, tiene experiencia dramaturgica; con formacion teatral en
la Universidad Nacional de Cordoba, sus primeras obras " La gran Fleitas" y "Quinotos al
Rlium", obtuvieron un interesante reconocimiento en el circuito teatral cordobés. En Le
Triple, Marull vuelve a indagar sobre précticas sociales convencionales hasta descubrir su fun-
cionamiento primordial, tragico o cdmico, pero siempre violento y grave.

La obra propone un futurismo préximo. En Cérdoba del 2050, la iglesia Maradoniana
y su DIOS han puesto en jaque al Cristianismo y la creencia de un unico Dios verdadero, asi
lo interpretan dos curas parrocos que se obsesionan por detener el avance de “fieles a
Maradona” a cualquier precio. La lucha de los extrafios cruzados se define por un partido de
basquet. El equipo de basquet femenino esta a punto de jugar la final por el campeonato inter-
barrial. Es una instancia cargada de tension, nerviosismoy “reglas”. Es un absurdo violento, si
José Luis Valenzuela pudo decir que Quinotos al Rhum le recordaba algunas piezas de lonesco,
Le triple recuerda, en todo caso, a algunas piezas de Fernando Arrabal, por su anticleralismo
radical y su acercamiento a ritos populares. De todas las cuatro piezas abordadas, es la que
mayor respeto por el orden tradicional de la escritura y la escena: primero el texto, luego la
representacion.

Las cuatro piezas que componen la publicacion de Documenta/Escénicas constituyen
expresiones del nuevo teatro y se relacionan de distintas maneras con el teatro de Buenos
Aires: en las cuatro prevalece la relacion directa con la escena para la generacién de textos;
todos los autores conjugan diversos roles dentro de la produccidn teatral y todas se consti-
tuyen como trabajo de experimentacion, caracteristica del teatro independiente cordobés.

'"“Enrique Badessich, personaje de la contra-cultura cordobesa de principios de siglo XX, se caracterizaba por su
extravagancia, irreverencia y anticlericalismo. "H ésculo del crepisculo”, es el titulo de un poemario de su autoria.
Incentivado quizas, o por lo menos apoyado por un grupo de jovenes que pretendian sacudir la sociedad medite-
rrdnea, hace su incursién en la politica local. Badessich y sus seguidores "bromistas" consiguieron los avales nece-
sarios y formaron el partido llamado "Bromo-Sédico Independiente™ que lo postulaba para diputado en las elecciones
del 26 de marzo de 1922. El resultado no fue el esperado por sus seguidores, sino que super6 las mas optimistas de
las expectativas. El diputado del partido Bromo-sédico Independiente habia logrado su banca holgadamente
superando a partidos tradicionales “catdlicos, radicales y socialistas”. Pronto la repercusion y presiones provinciales
trascendieron a toda la Republica. Asi el diario La Nacion calificé como "lamentable dicha eleccion”, al candidato
"persona colocada fuera de larazén que habia obtenido su diploma con recursos grotescos y propdsitos festivos”. En
la ciudad de Alta Gracia un grupo de destacados intelectuales entre quienes se encontraban José Ingenieros, Eusebio
Gomez, Gregorio Bermann y Arturo Orzabal Quintana, en respuesta a la generalizada oposicion realizaron un agasajo
al nuevo legislador que se ocuparon de hacer trascender en ambito local y nacional. En el acto el diputado electo
anunci6 sus proyectos: "amor libre", acortamiento de los habitos sacerdotales”, "separacién de la Iglesia y el Estado",
"creacion de la Republica Cordobesa con representantes en el exterior”. El episodio finalmente llegé a su fin, no le
fue aprobado su diploma y no pudo asumir, no obstante creé en la clase politica una seria advertencia y autocritica
sobre su desempefio.
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Las variaciones de Chéjov en las puestas
de los 90 en el teatro mendocino

Graciela Gonzalez de Diaz Araujo’

Resumen

Anton Chéjov (1860-1904), autor dramatico, novelista y cuentista ruso,
médico egresado de Moscu e historietista comico periodistico, tuvo gran repercusion
en Petersburgo, Mosciy en todo el mundo literario. En homenaje a ese ruso genial
en la transmisién de impresiones e ideas, me permitiré abordar su presencia en el
teatro de Mendoza. Para ello, sintetizaré sus aportes mas significativos, daré cuenta
de la insercion de Galina Tolmacheva, actriz rusa, y posteriormente, de las varia-
ciones en laspuestas escénicas de textos teatralesy relatos en versidn escénica en el
espectaculo mendocino de diferentes épocasy, especialmente, de las efectuadas en
década de los 90.

Palabras clave: Chéjov - Teatro mendocino - Galina Tolmacheva

Abstract

Russian playivright, novelist, short story writer and doctor Anton Chéjov
(1860-1904) exerted great influence on Petersburg, Moscow, and international lite-
rary circles. This work is meant to pay tribute to that brilliantforerunner in the
expression of impressions and ideas; and explore his impact on Mendoza’™d"ama.
We intend to list his most significant contributions, give an account of the incorpo-
ration of Russian actress Galina Tolmacheva, and later variations in the theatrical
production ofplays and stories on Mendocinian stage of different times, particular-
ly during the 90s.

Key words: Chéjov - Mendocian Teatro - Galina Tolmacheva
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‘Por el constante miedo a escribir superficialidades,
caigo en el extremo™... 'Tabulamospara una realidad porque la realidad,
en verdad, es unafabula”.

Antén Chejov.

Antdn Chéjov (1860-1904), autor dramatico, novelista y cuentista ruso, médico
egresado de MosclU e historietista comico periodistico, tuvo gran repercusion en
Petersburgo, Moscl y en todo el mundo literario. En homenaje a ese ruso genial en la
transmisién de impresiones e ideas, me permitiré abordar su presencia en el teatro de
Mendoza. Para ello, sintetizaré sus aportes mas significativos, daré cuenta de la inser-
cion de Calina Tolmacheva, actriz rusa, y posteriormente, de las variaciones en las pues-
tas escénicas de textos teatrales y relatos en versién escénica en el espectaculo men-
docino de diferentes épocas y, especialmente, de las efectuadas en década de los 90.
Tanto El oso, La boda, El aniversario, Pedido de mano, El Canto de cisne, El dafio
que hace el tabaco, como sus grandes obras Eljardin de los cerezos, Tio Vania han
sido representadas por elencos universitarios e independientes en nuestra provincia.

Creo que los adjetivos sobrio, sencillo, agudo y condensado, sintetizan las ca-
racteristicas principales de un estilo que segin Ledn Tolstoi, fue capaz de lograr el
momento mas perfecto de la técnica draméatica rusa.

En primer lugar pienso que ha pasado a la historia como referente de una nueva
concepcion teatral, opuesta a la retéricay al artificio del drama posromantico. Con
el paso de los afios, sus procedimientos de escritura han sido aceptados y adoptados por
los dramaturgos y los espectadores modernos, y sus obras aparecen con frecuencia en
los repertorios draméticos hasta hoy.

También puedo sefialar, en segundo término, que su afdn por la ‘objetividad
cientifica”y, por la simplicidad y el matiz psicolégico tuvo una proyeccion muy
importante en el campo del espectaculo. El teatro chejoviano exigia una nueva forma
interpretativa, un nuevo concepto de arte escénico. El encuentro de Chéjov con
Stanislavski y Nemirovich Danchenko, fundadores del Joven Teatro de Arte de Moscd,
fue decisivo para el desarrollo de la puesta escénica chejoviana. Después de los fraca-

sos y de la reposicion triunfal de La gaviota (1898), dirigida por Stanislavski siguieron
los éxitos.

En tercer lugar, me maravilla la profundizacién notable del analisis de la tris-
teza que resulta de la impotencia para entregarse a la viday para apartarse de ella:
“Rusia no ama vivir”, ha escrito en alguna parte. Esa inapetencia, ese rechazo de la
accion ha logrado traducirlo en obras donde, en efecto, no pasa nada: tragedias a media
voz, tejidas con lo imponderable, cortadas por silencios, donde la gente parece ocupa-
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da siempre en otra cosa, y todo estd sugerido, hasta la importancia del tiempo que se
desliza. (Pignarre, 1962: p. 61). En los temas de la vida cotidiana, Chéjov retratd el
pathos de la vida rusa anterior a la revolucion de 1905: las vidas inutiles, tediosas y soli-
tarias de personas incapaces de comunicarse entre ellas y sin posibilidad de cambiar
una sociedad que sabian que era inherentemente errénea. Sus obras dramadticas son
estudios del fracaso espiritual de unos personajes en una sociedad feudal que se desin-
tegraba.

Es innegable que desarroll6 una nueva técnica dramética, que él llamo de
‘accién indirecta” Para ello diseccionaba los detalles de la caracterizacién e interac-
cion entre los personajes mas que el argumento o la accién directa. Muchos aconteci-
mientos importantes tienen lugar fuera de la escena y lo que se deja sin decir muchas
veces es mas importante que las ideas y sentimientos expresados.

Chejov en Creadores del teatro moderno de Galina Tolmacheva

¢Quién es Galina Tolmacheva? Exilada en Argentina, Ezequiel Martinez Estrada
produjo su regreso al teatro, encargdndole una conferencia sobre teatro ruso que obtu-
vo éxito. Formd una Escuela Dramaética en Buenos Aires. Por propuesta de Juan Oscar
Ponferrada cre6 el Conservatorio de Musicay Arte Escénico en laUNCuyoy formo dis-
cipulos. Se retiré en 1955 y viajo a Mar del Plata para dirigir la escuela teatral "ABC" y
residio en Mendoza hasta su trdgica muerte. Durante veinticuatro afios se dedic6 a la
traduccion de las obras completas de Chejov, Pushkin, y a los cuentos selectos de
Tolstoi. La considero una figura faro y el referente indiscutible de Chejov. Nos legd
Creadores del teatro moderno, 1946, con permanentes referencias al teatro ruso, vy
Etica del actor que son textos de capital importancia.

La obra Creadores del teatro moderno, publicada por Centurién en 1946, es un
texto de capital importancia. Propone un método que recopila, estudia y relaciona el
repertorio, las memorias y cartas personales de los integrantes de la organizacion teatral
y las criticas de diarios y revistas. También aporta ciento setenta ilustraciones -retratos
de actores "regisseurs”, fotografias de bocetos, proyectos de escenario, vestuario, reali-
zaciones y representaciones que enriquecen el texto.

Me interesara destacar sus valoraciones de Chejov.

Por detrds de todo el texto estd el permanente orgullo y el particular sen-
timiento ruso. El siglo XIX fue el Siglo de Oro en la historia del arte ruso. El alma rusa
se reflej6 en Pushkin y Lérmontov, Griboiédov y Gogol, Turguéniev, Tolstoy y
Dostoiévsky, Glinka, Chaikovsky, Mussorgsky, Rimsky-Kdérsakov y Borodin, Répin,
Serov, Rérich y Vrubel. Skriabin, Blok y Rajméaninov, Chéjov y Gorky; decenas y dece-
nas de nombres de creadores en todo terreno artistico, poético, literario, pictérico,
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musical, escénico, llevaron de un solo golpe el arte de Rusia a la cumbre, poniéndolo a
la par de todo el arte de occidente.

Sefiala como lo més notable, la completa independencia espiritual. Esa condi-
cion creadora no imitaba a nadie y creia con profunda fe en el propio valor intrinseco
en todos los terrenos. Portaba un concepto de la vida, lenguaje y estilo propio, con par-
ticulares valores morales y estéticos. Profundizaba en lo humano y en lo religioso de
esta tierra hermosa y dolorida. Para ella el teatro ruso se caracteriz6 por la escuela rea-
lista en la dramaturgia , en la interpretacién y representacion artisticas.

Galina Tolmacheva establece las relaciones existentes entre el estilo de Francois
de Curel (1854-1928), nuevo dentro de la dramaturgia francesa que, luego encuentra en
Rusia a su grande y auténtico cultor en Antén Chéjov, quien lo desarrolla en mucho mas
alto grado contribuyendo a la formacion del Teatro Artistico de Mosclu -el de
Stanislavsky-, logrando un estilo propiamente chejoviano. Ademas, lo vincula con André
Antoine y el teatro libre, al que considera un gran actor. "Nunca se presentaba a si
mismo -escribia un critico- sino el caracter que le correspondia interpretar. Penetraba
en su almay la mostraba de manera inolvidable. Es extrafio pero uno tenia la impresion
de que el teatro habia desaparecido, de que levantado el teldn, el Teatro Libre nos esta-
ba ensefiando el interior de las casas, con sus habitantes, los que no se daban cuenta
que eran observados por los espectadores”. (Tolmacheva, 1946: p.54).

En su acercamiento a la reaccion simbolista, llena de ensuefio e ilusion, de Paul
Fort y el teatro poético de hondo contenido ético de Jacques Copeau. Destaca las fi-
guras alemanas de Meiningen y Reinhardt con propuestas de obras clasicas proyectadas
en modernas representaciones, profusas en colores, formas plasticas, ritmos acrobati-
cos, magia visual y sonoras, en complicados escenarios. El repertorio universal de
Reinhardt era inconcebiblemente inmenso y variado En 1930 Reinhardt, habia llevado
a escena a Chéjov, Tolstoy y Gérky. En efecto, ni antes ni durante su vida existio régis-
seur alguno que se acercara a las cifras de los espectaculos montados por él.

Si bien acepta a Gordon Graig, con su teatro experimental inglés que liberay
enriquece la imaginacion de los artistas y despierta el interés por las formas mas bellas
y perfectas aplicadas en el aspecto decorativo del espectaculo, le critica su intento de
llevar a Tolstoy, Gorky, Chéjov al teatro simbolista, quitandoles su esencia centrada en
el tratamiento de los caracteres, tipos humanos, como reflejo de pensamientos, sen-
timientos y estados espirituales propios de los hombres en los instantes de su choque
con los pensamientos y sentimientos de los demas.

Stanislavsky, Meyerhold y Komisarjévsky

Conocedora profunda del alma y la psicologia del pueblo ruso, aporta el testi-
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monio de su contacto con los renovadores de su teatro. Descubre al paciente investi-
gador Stanislavsky con su método cientifico del trabajo interpretativo, basado en la
observacion y el experimento.

En el Pequefio Teatro Imperial de Moscu, era indispensable incorporar una
nueva fuerza artistica al teatro para que formara y aligerara el espectaculo, es asi que
aparecio la figura del régisseur o director artistico con nuevos métodos y nuevos
actores. Las obras puestas en escena nunca estaban bien preparadas, todo se hacia a la
ligera. Los ensayos generales no se practicaban, y el pablico asistia a las salas para ver a
tal o cual actriz, y no por el espectaculo mismo. Nadie orientaba a la juventud que se
lanzaba a la escena, porque no existian los maestros del arte escénico.

Fue indispensable para un cambio, la presencia de Stanislavsky. Cuando en
1900, puso en escena La Gaviota de Chéjov, el Teatro Artistico de Moscl pasa,
mundialmente reconocido, aser llamado “el Teatro de Chéjov”. Larepresentacion de los
dramas de Chéjov y mas delante de Gorky y Turguéniev, pusieron en evidencia el extra-
ordinario trabajo cumplido por el teatro bajo la direccion de éste. Convirtié el Teatro
Artistico de Moscu en un teatro de clima, de vivencias y sentimientos intimos.
Predominaba el psicologismo realista de sus creaciones, hasta que el simbolismo,
comienza a dominar en todas las artes afines al teatro y la fortaleza del Teatro Artistico
no resiste mas.

Los temperamentos de ambas nacionalidades son en cierto modo opuestos: el
ruso tiende a darse al mundo, en tanto que el inglés se retrae. Aquél se afana por expre-
sar la vida real, en tanto que éste trata de ocultarla.

Los dramas de Chéjov se ponen de moda, el nuevo espiritu penetra en el teatro
popular y hace necesaria una nueva correccion en los valores teatrales. Este autor ha
dado a nuestros actores la oportunidad de cultivar bajo la direccion del genio de
Komisarjévsky, los nuevos procedimientos escénicos dentro de la expresion dramatica.

Los personajes de las obras de Chéjov, interpretados de acuerdo con los princi-
pios que rigen en Inglaterra, impresionan como una aglomeracién de gentes desequili-
bradas, colindantes con la locura. En manos de Komisarjévsky, en cambio, son gente
solo extrafia, a veces obsesionada por una idea fija, a veces dominada por el dualismo
de la vida o por alguna situacidon desesperada.

Y he aqui por Gltimo, de qué manera una mentalidad inglesa aclara el enigma
ruso, el secreto de este extraordinario poder transformador que le ha permitido traba-
jar con sorprendente éxito con todos los actores del mundo.

Para ella, este director configura el teatro del mafiana, en el que se logra la con-
juncion del teatro de actores -tesis- con el de los directores -antitesis-, constituyendo la
sintesis o superacién de la oposicién dialéctica entre los dos siglos estudiados.
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Chejov en las puestas tradicionales mendocinas

Segln Pavis el cambio de la enunciacién va unido a la renovacion de la con-
cretizacion del texto dramaético; se establece una relacion de intercambio entre texto
dramatico y contexto social. En cada puesta en escena, el texto es puesto en situacion
de enunciacion en funcion del nuevo contexto social de su recepcion. (Pavis, 1994:77-
78).

En la década del 70 y del 90 encontramos en el centro del campo intelectual las
puestas en escena tradicionalesfundadas en la virtualidad escénica de los textos. La
critica se centra en actuaciones semanticas logradas por poéticas de direccion de corte
stanislavskiano. Se actdan los personajes rusos de fines del siglo pasado, con sus mo-
dismos, su particular modo de hablar, con solvencia distintos tonos de voz. Se elogian
composiciones magistrales y se mencionan niveles increibles en la interpretacion. Se
alude a climas emotivos y se insiste en los ritmos de orden narrativo global. La alusién
al vestuario y a la mdsica son permanentes.

En 1971, Eljardin de los cerezos, traducido por Galina, fue elegida por el
Elenco Universitario para ser representada en su homenaje, con direccion de Jorge
Petraglia y escenografia y vestuario de Leal Rey en colaboracién con el pianista local
Ramoén Rodriguez Brito. Se imprimi6 a la representacidn un ritmo excesivamente lento
y en algunos casos, sobreactuacion. El vestuario, muy bien realizado, dio brillo a la re-
presentacion. OMendoza en el arte, 1971)

En 1974 se presenta Chéjov en cdmara, en un espectaculo teatral del elenco
de laUNCuyo, bajo la direccion de Rafael Rodriguez. El canto del cisney En el cemente-
rio relato adaptado, El dafio que hace el tabacoy Alegria, Elpedido de mano. Un ele-
mento con alto grado de profesionalismo y una buena direccion. Todo ello hace posible
una total transmision del espiritu de los temas de Chéjov. “No hay baches ni oportu-
nidad para el aburrimiento. Hay un mensaje, si uno desea extraerlo. Y al publico le
gusta la obra, que en definitiva, es lo Unico valedero”.

¢Sobre el dafio que hace el tabaco? del director ecuatoriano Isidro Murillo con
la actuacion de José Kemelmajer, en 1996 es un ejemplo de puesta tradicional.
Destacara en su Revista Ubu, todo teatro el critico Fausto Alfonso “las palabras para
apelar a la piedad y para no abordar el tema sefialado. Insiste en una buena inter-
pretacion: El actor asume con conviccién este rol, que navega entre la ingenuidad y lo
doctoral, maneja bien los gestos por lo bajo y genera un genuino clima de intimismo
en el marco de lo que seria, en realidad, una exposicion publica, sin fronteras. Revista
Ubu, todo teatro”

En 1998, con puesta en escena y direccion general de Cristobal Arnold, se
ofrece El tio Vania con el elenco del Taller Municipal de Teatro. Nuevamente la revista
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laRevista Ubu, todo teatro, en la pluma de Isabel Martin destaca la vigencia “del tema
del amor no correspondido acompafiado por placery por dolor y del tratamiento de las
relaciones interpersonales.

La puesta de Arnold produjo en el publico un involucramiento en la trama
como resultado de una resolucidn ajustada de todos los detalles de la pintura intimista
de la sociedad rusa de fines de siglo pasado. Un vestuario correcto remite a la época.
Unjuego de luces adecuado genera ese clima intimista en que los personajes abordan
recurrentemente el tema del amor. Otro tanto podemos decir de la musicay el buen
nivel de las actuaciones.

El juego de los actores se conjug6 en accionesfluidas, importante de un tra-
bajo naturalista. El ritmo logra sostenerse durante toda la obra; el trabajo de direcciéon
determind un resultado que escapa atiempo de la sobreactuacidn al limite impuesto
por el director. Perturbadorfue también el disparo, para cuya resolucién no se recu-
rrié a una tabla golpeada contra el piso, por lo que més de un espectador salté en su
butaca. (Revista Ubu, todo teatro, 1998)”

Cambios en las puestas mendocinas de la década del 90

En 1997, otro discipulo de Galina, Martin Neglia actia anterioridad dirigido por
Carlos Owens, alumno de la primera camada de Galina, en el unipersonal El canto del
gallo... un canto a lajusticia antes del amanecer. En esa extrafia version libre de El
canto del cisne se produce un trabajo de intertexto de obras realizadas con anteriori-
dad. El resultado muestra la dificultad de sumar textos disimiles en un espectaculo de
clima chejoviano.

La Revista Ubu, todo teatro, amerita la puesta como “una buena estética, un
mensaje valioso, un texto rico y esmerado y una descomunal fuerza interpretativa que
se requiere para remontar ese extenso monologo, quedan opacados por la aspiracion
desmedida. El actor se propone representar los espectros y caracterizar cuatro figuras
que comparten la frustracién frente a la inequidad: Juan Moreira, Cuasimodo, Hamlet y
Vanzetti, durante alrededor de dos horas de espectadculo pero confunde al pablico con
el argumento que une temas tan densos y disimiles y cae en estereotipos como posi-
bilidad para lograr la diferenciacién entre los distintos personajes.

Se detiene en la espacializacion: A lo lejos percibimos la tenue luz de una vela
que un hombre sostiene entre sus manos, mientras avanza hacia la primer fila de espec-
tadores, estd borracho, tose con desesperacion y casi de continuo. Habla en voz alta,
desvaria y nos exhibe con dolor su soledad. Nos enfrenta, mejor dicho se enfrenta a sus
fantasmas y comienza a narrar la historia, hasta aqui, el espiritu de la obra de Chéjov
nos invade”. Pero, a continuacion, la propuesta resulta muy ambiciosa y sorprendente.
En el unipersonal, utiliza la palabra como elemento que lo sustenta. >

199



Gonzéalez de Diaz Araujo: 193-202 ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

Es valido, también, presumir que el original del dramaturgo se modifique para
dar fruto a un producto distinto al de Chéjov. Pero la critica advierte la pérdida del halo
de drama ruso”y la desesperacidn del artista, alcoholico y acabado-conflicto inicial y
base de la funcién-va y viene para dejar paso a los cuatro monstruos que interpreta. A
pesar de ello, Neglia sostiene por casi dos horas la fuerza interpretativa que despliega,
es admirable. Tiene una voz potente, capaz de luchar contra las trampas de la acUstica
de las salas. Una destreza corporal excelente y un gran manejo del espacio (Patricia
Slukich, Revista Ubu, todo teatro, 1997)

Pero 1998 va ser un afio clave por la repercusion de la adaptacion del relato La
obra de arte por el Elenco Mentitas. Aparecen nuevas propuestas generacionales de la
mano del novel director y muasico Baby Chidfalo con la asistencia técnica e idea
escenografica de Miguel Calderdn, en una nueva sala de la Universidad Tecnol6gica
Nacional.

Adaptar una obra al teatro es dificil, mas alin cuando se trata de Chéjov. La tarea
consiste en cambiar situaciones o actualizarlas y mantener vigente el espiritu del autor
original. En La obra de arte existen visibles variaciones- se trata de una verdadera come-
dia de enredos- pero no cabe duda de que el planteo y el modo de abordarlo son patri-
monio de Chéjov. En esta puesta el decorado se ha liberado de la funcién mimética. H
objeto escénico asume la importancia de la escenografia.

La historia: un médico y su esposa, una respetable sefiora de sociedad y su hijo
y un correctisimo abogado, desnudan ante nuestros ojos -y los de ellos- sus mas intimas
fantasias sexuales. El motivo es un simple candelabro que los personajes ven como evi-
dente simbolo falico. El objeto pasa de mano en mano y despierta los torrentes de pre-
juicios e hipocresias, que estas personas cobijan en las zonas mas profundas de su alma

Nuevamente en Ubu todo teatro Patricia Slukich evalda los aportes méas signi-
ficativos e innovadores. Se detiene en la construccion de la estructura dramatica y la va-
lora como “una comedia con todos sus ingredientes. Los climas, las figuras-creativa-
mente construidas- y los puntos de tensidn discurren sobre el escenario con justeza y
precision. La caracteriza por un abuso en la utilizacion de los gags (que en si mismos
son logrados y expresivos). Esto empafa un poco el ritmo de la escritura escénica, que
por momentos se vuelve reiterativa y previsible. El producto de los Mentitas es una
puesta teatralista que innova en todo el planteo escénico.

Lanovedad mas impactante de la puesta fue el trabajo musical de Baby Chiofalo.
De la mano de Stravinsky y otros autores de la talla, ha construido una verdadera na-
rracion musical que acompafia, potencia y otorga sentido a la trama. La seleccién de dis-
tintos movimientos musicales van marcando el ritmo, aportando mensajes, construyen-
do la teatralidad de la obra a cada instante. La presencia de la mudsica sumada a los ele-
mentos teatrales revela la importancia, la creatividad y la calidad que ostenta la com-
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posicion musical en el marco de la propuesta. Se percibe una cuidada construccién
desde el vestuario, el maquillaje, los peinados de época sugeridos.

Las actuaciones de actores de La Escuela de Teatro acentian el trabajo corporal
y expresivo, el dominio gestual e interpretativo en la acentuacién del costado comico
pero presenta fallas visibles en el terreno vocal -sobre todo en la potencia y la diccion-
propios del teatro mendocino.

El debut de Chi6falo como director revela a un artista prometedor. Vemos nacer
nuevos directores interesados en las propuestas de Chejov.

Conclusiones

Este trabajo relaciona la estancia de una actriz rusa que resulta figura “faro” en
el campo teatral de Mendoza. He sintetizado la irradiacidon que realiza de Chejov, desde
sus aportes teéricos mas significativos y la presencia de Galina Tolmacheva, actriz rusa,
radicada entre nosotros y fundadora de la Escuela de Teatro de la UNCuyo (1949).

Posteriormente, hemos visto la presencia sostenida de los espectdculos de
Chejov y su repercusion en el espectdculo mendocino de diferentes épocas. Su reper-
torio ha sido motivo de interés en los circuitos universitarios, pedagogicos e indepen-
dientes. Las puestas de la década de los 90 presentan las dos tendencias con respecto a
la direccién de actores. Se encuentran puestas tradicionales ortodoxas y también otras
en las que se evidencia el deseo de ruptura tanto en el ritmo narrativo y de los actores
y en la musicalizacion.

Desde Petraglia a los jovenes directores actuales han surgido diferentes ver-
siones y adaptaciones. También los criticos han realizado una tarea de intermediacion y
de registro de las puestas escénicas. Y el publico también ha respondido.

Citas y Notas

1- Propone un método que recopila, estudia y relaciona el repertorio, las memo-
rias y cartas personales de los integrantes de la organizacidn teatral y las criticas de dia-
rios y revistas. También aporta ciento setenta ilustraciones -retratos de actores "regis-
seurs", fotografias de bocetos, proyectos de escenario, vestuario, realizaciones y repre-
sentaciones que enriquecen el texto.

2- Aqui me interesa detenerme en la formacién portefia del director. En sus
memorias recuerda al viejo y querido Ricardo Passano, uno de los fundadores de la
Mascara, que habfa viajado a Rusia invitado con una delegacién de artistas compuesta
por figuras del teatro. Vino impactado de Rusia con el teatro y los montajes que vio de
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algunas obras de Chéjov, del cual puso en escena Tio Vania. Cuatro actos impecable-
mente trabajados, que se constituyeron con un legitimo éxito (2003: p. 82-83).
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Universidad y teatrol
El refidero dirigido por Carlos Catalano?2

Liliana Iriondo3

Resumen

El articulo expone los multiples contextos dentro de los cuales se inicié el
Teatro Universitario en el municipio de Tandil. En este marco analiza la puesta en
escena El refiidero (Sergio de Cecco) a caigo de Carlos Catalano.

Palabras clave: Multiplicidad de contextos - universidad - teatro-puesta en escena

Abstract

This article lists the different contextsfor the development of University Drama
in Tandil, paying particular attention to the production of El Refiidero (written by
Sergio de Cecco) directed by Carlos Catalano.

Key words: multiplicity of contexts_ university_drama_ production.

Los estudios superiores en Tandil

El explosivo crecimiento de la economia mundial ocurrido durante los afios dora-
dos’ (Hobsbawm, 1996) tuvo su correlato en nuestro pais, de acuerdo a su propia dinami-
ca, durante los afios que siguieron a la caida del peronismo. Como ha sido estudiado,
luego del golpe de 1955 el estado busc6 adecuarse a ese mundo del capitalismo reconsti-
tuido reordenando la economia segln la utopia del desarrollo dominante. Este proceso
de modernizacién promovi6é cambios profundos en la sociedad que transformé notable-
mente las formas de vida, sobre todo en las grandes ciudades. Laexpansion del consumo,
entre otras novedades, requiri6 cada vez méas de la planificacion social, de adminis-

1Ponencia leida en el [I COLOQUIO INTERNACIONAL DE TEATRO. TEATRO Y MEMORIA. Montevideo 13 a
15 octubre 2006, Teatro El Galpén.

"El presente trabajo se incluye dentro del proyecto de investigaciéon Continuidad y ruptura poético - cultural
en el teatro de la provincia de Buenos Aires’ aprobado por la Secretaria de Ciencia, Arte y Tecnologia de la
UNCPBA. Direccion del proyecto: Liliana Iriondo. Integrantes: Teresita M. V. Fuentes, Anibal Minnucci y
Jorge Tripiana. Investigadores de fuentes: Diana Barreira, Jorge Montagna y Maria Amelia Garcia.

-"Profesora de Historia de las Estructuras Teatrales Il. Departamento de Historia y Teoria del Arte. Facultad de
Arte. Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, liriondo@arte.unicen.edu.ar
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tradores, técnicos y profesionales especializados. En este sentido, la educacién siguid
cumpliendo un rol decisivo no s6lo como via de ascenso de los sectores medios. Dentro
de este campo, los estudios superiores acompafiaron el crecimiento sustentado en la idea
de que la ciencia debia convertirse en la palanca de la economia. Asi, las universidades
-estatales y privadas- se constituyeron en uno de los principales focos de la renovacion
cientifica, una actividad acompafiada en méas de una oportunidad con la apertura y lare-
novacion en el campo de la cultura. Aunque también confluia en estos espacios académi-
cos el deseo de incorporarse a uno de los foros intelectuales y politicos mas activos del
pais (Romero, 2001).

En este marco, el surgimiento de los estudios superiores en Tandil, un municipio
bonaerense vinculado fundamentalmente a la actividad agropecuaria, coincide con el
periodo de aparicion de las universidades privadas que comenz6 a fines de los cincuenta.
La iniciativa -proveniente de la época de Frondizi (1958-1962)- respondia, por una parte,
al fendmeno mundial de incremento de la demanda estudiantil de educacidn superior,
pero ademas esta estrategia pretendia compensar lo que se percibia como una excesiva
influencia de las tendencias izquierdistas en las universidades estatales. El aumento pro-
gresivo de instituciones privadas continu6é su curso durante las siguientes administra-
ciones nacionales, pero en este caso ya inscripto dentro del proceso de regionalizacidony
descentralizacion universitaria concebido por la dictadura militar de 1966-1973 y conti-
nuado por el gobierno justicialista de 1973-1976. En este contexto de confluencia entre
modernizacién y autoritarismo surgieron los estudios universitarios en la region sudeste
de la provincia de Buenos Aires, a partir de la creacién de tres institutos. Por un lado,
como una respuesta al requerimiento de una creciente poblacidn estudiantil impedida de
acceder a los centros universitarios tradicionales. Por otra parte, ante la necesidad de
abastecer de profesionales a un sector agropecuario de fuerte participacién en la estruc-
tura econdmica local. Asi, primero se fundaba el Instituto Universitario de Tandil (1964).
luego, era creado el Instituto Universitario de Olavarria (1969), finalmente, el
Departamento de Agronomia de Azul (1973)4 A partir de esta estructura universitaria
preexistente fue creada la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires en 1974 por ley 20.753, teniendo su sede en las ciudades de Tandil, Olavarriay Azul
5 Durante la etapa organizativa de la nueva institucion la planta docente se integrd con
profesionales viajeros provenientes de la Universidad de Buenos Aires y la de La Plata
Entre ellos, llegd Juan Carlos Catalano, un médico veterinario, que se iniciaba en la docen-
cia y la investigacion, al mismo tiempo, un comprometido actor social que trajo al
municipio serrano sus conocimientos de teatro.

"*Con aportes de particulares, empresas y poderes plUblicos -municipios, Universidad Nacional del Sur-, otros

AFacultades: Ciencias del Hombre, Ciencias Econémicas, Ciencias Fisico-Matematicas, Ciencias Veterinarias
(Tandil), Facultad de Ingenieria (Olavarria), Facultad de Agronomia (Azul). Un total de 443 docentes, 71 no
docentes y 1765 alumnos (Pastor, 1999).
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El mundo de la cultura local en los setenta

El mundo de la cultura local (Pasolini, 1996) exhibia desde fines de la década del
cincuenta rasgos tipicos de una modernidad periférica (Sarlo, 1988). La heterogeneidad y
la mezcla se evidenciaron en esta frontera del campo intelectual portefio en la que co-
existieron ‘propuestas renovadoras’ con ‘elementos defensivos y residuales’. En rigor, en
esta sociedad de provincia confluyeron las transformaciones que promovia lamodernidad
con el tradicionalismo estético, muchas veces asociado a las intervenciones autoritarias
operadas desde el campo de poder. Asi, las puestas en escena del Teatro Independiente
Tandil (1959-1965) y del grupo El teatrillo (1956-1964) evidenciaron una transicion a la
primera modernidad por sus particulares apropiaciones del teatro independiente
portefio, tanto del Teatro del Pueblo en su periodo canénico como de los grupos Fray
Mocho y Nuevo Teatro que visitaron la ciudad.

En los afios setenta se produjo la entrada de nuevos actores sociales al mundo de
la cultura tandilense. En primer lugar, a comienzos de la década se instal6 una emisora
radial en la ciudad. LU22 Radio Tandil vino a completar, como agente de produccion y
difusion de informacion y cultura, la labor realizada por la Biblioteca Rivadavia (1908), la
prensa de tradicion liberal como El Eco de Tandil (1882) y Nueva Era (1919) y el Museo
de Bellas Artes (1937). Esta novedad en las comunicaciones promovi6 la insercién de José
Maria Guimet (1940) en el mundo de la cultura local. Guimet aprendié la convencién
radiofénica en Mar del Plata, ciudad en la que particip6 en compafiias de radioteatro com-
poniendo personajes del género popular que producia de manera prolifica sainetes, obras
nativistas y melodramas. Su voz modulada y caracteristica de baritono le permitid inter-
pretar ‘tipos’distintos de amplio registro. También, en laciudad balnearia Guimet se acer-
cO al teatro independiente; integro el grupo Arte y Estudio, la Organizacion Cultural
Atlantica, OCA y la Agrupacion Artistica Teatros Independientes, AATI. En los sesenta
fundo la agrupacién Teatro Actores Marplatenses, TAM, de quien fue su director durante
tres afios. A su vez participé en el elenco del Teatro Escuela en el que Roberto Géalvez
dictd clases de actuacion con los lincamientos del sistema de C. Stanislavski. La época
coincidié con el comienzo de la visita a Mar del Plata de los elencos portefios durante la
temporada estival. Guimet particip6 como ‘lugarefio, local’en las compafiias de comedias
de Dario Vittori, Marcos Zucker y Vicente Rubino, entre otras.

Guimetse incorporo al mundo tandilense dentro del equipo técnico y ladireccion
artistica de LU22, méas lentamente se fue integrando a los grupos de teatro locales. En
1976 particip6 en un ‘ciclo de teatro leido’ organizado por la Direccion de Cultura del
municipio. Con su grupo, Gente de Teatro, Guimet present6 textos de Sergio De Cecco,
Enrique Wernicke y Osvaldo Dragin. Un afio mas tarde, el collage escénico de su autoria,
Viaje alrededor de una columna presentada en la salita El Teatrillo obtuvo una inusitada
repercusion de publico. Sin duda, el dinamismo promovido por la estrategia publicitaria
desplegada por Guimety su grupo fue un poderoso motivo -aunque no el tnico- para que
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la propuesta alcanzase mas de doscientas representaciones, algo no habitual en la ciudad
serrana. Con esta obra, Gente de Teatro hizo temporada estival en la zona costera y cir-
culé por numerosos municipios del sudeste de la provincia. Un afio mas tarde, tal vez
respondiendo a la demanda critica de la prensa, el grupo llevo a escena Los gemelos de
José Maria Paolantonio, luego La cantante calvay La leccion de lonesco en 1979. Al
mismo tiempo, ofrecid versiones radiales de La muerte de un viajante (A. Miller), El
conventillo de lapaloma (A. Vacarezza), Unguapo del900 (Samuel Eichelbaum), El cen-
trofoivard muri6 al amanecer (A. Cuzzani), La nona (R. Cossa), Quién, yo? (D. Séenz),
entre otras. En 1980 la gestion cultural del municipio le ofrecid la direccion del elenco ofi-
cial que Guimet denomin6 Comedia Tandilense. Ya en el Auditorio puso en escena Un
testen blancoy negro (E. Wernicke), Hola Edipo Rey (versién Guimet de A. Averchenko),
La fiata contra el libro (R. Cossa). También, continuando con el trabajo de Ferrarese y
Lester, se ocup6 de las Escenas de la Redencién, sobre libro del cura LuisJ. Actis. La pues-
ta de este misterio medieval, emplazado en el escenario al aire libre del Anfiteatro
Municipal, fue re-actualizada por Guimet, otorgando mayor movilidad a la escena tanto
desde el trabajo actoral como por la utilizaciéon de modernos elementos técnicos de luzy
sonido.

La modalidad que Guimet imprimid a sus puestas en escena fue el intercambio
de procedimientos de la modernidad de los sesenta, realismo reflexivo y absurdo, sobre
un sustrato de convenciones remanentes propias de un teatro de repercusion popular.
Fundamentalmente utilizé la parodia y la estilizacion como recursos frente a la ortodoxia
realista. En general, en su trabajo se evidencié el respeto al texto dramatico y a laideologia
del autor, aunque con cierto giro hacia el teatralismo y el humor. El trabajo de Guimet
como director incorpord laimprovisacidn en los ensayos. Sin embargo, a lavez marco los
movimientos y orientaciones de los actores frente al ptblico en escena, haciendo valer su
‘presencia’ fisica, la retérica gestual y la modulacién de la voz. En un escenario a la ita-
liana, concretd la espacializacién con una escenografia elaborada con escasos elementos
pictéricos y corpdreos en complementariedad con la funcion iconica del vestuario y
maquillaje. El espectdculo de Gente de Teatro, de fuerte impronta audiovisual, apeld al
sonido, la musica y a la iluminacién como recursos esenciales. En suma, el teatro de
Guimet funcioné como entretenimiento, aunque no desdefid la reflexion.

En segundo término, la década del setenta mostré signos de actualizacion con el
arribo de Juan José Beristain -egresado del ITUBA, alumno de Oscar Fessler-y la creacién
de la Escuela Municipal de Teatro en 1973- Acomienzos de 1972 fue convocado para diri-
gir un Seminario de Arte Draméatico dando comienzo a una segunda etapa en la historia
de laformacion actoral en Tandil. El comienzo del seminario bajo ladireccion de Beristain
vino acompafado por la apertura de un nuevo espacio para el mundo de la cultura local
pues ese afio se inaugurd el Auditorio Municipal. Lasala fue emplazada dentro del Museo
de Bellas Artes con capacidad para ciento sesenta butacas dispuestas en gradas, un esce-
nario de siete metros de boca, seis de profundidad y modernos elementos de iluminacion
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y sonido. El Auditorio se abrié con la puesta en escena Nuestrofin de semana (Roberto
Cossa) por el elenco de la Comedia de la Provincia dirigido por Norberto Manzanos. En
este contexto, un afio méas tarde fue creada la Escuela Municipal de Teatro dirigida por
Berestain con la pretension de iniciar un ciclo de formacidn sistematica en actuacién y
direccion teatral. Sin duda, las autoridades del municipio obtuvieron un importante resul-
tado politico cultural con el inicio del Seminario de Arte Dramatico, el estreno del
Auditorio y la fundacion de la Escuela de Teatro. Empero para el singular mundo
tandilense la presencia de Juan José Beristain significd la entrada de su teatro a la ‘segun-
da modernidad’ (Pellettieri, 2003). Pues uno de sus aportes fundamentales fue haber re-
actualizado el sistema de C. Stanislavski para el entrenamiento del actor. El otro, fue un
ciclo de puestas en las que se alternaron textos del teatro del absurdo, el realismo refle-
xivoy la épica brechtiana (Iriondo, 2005). La movilizacion general (1968) de José Maria
Paolantonio fue laprimera puesta ofrecida por Beristain en Tandil. Al cabo del primer afio
del Seminario representd, ademas, La llave (Hugo Constantini) y Los de la mesa diez
(Osvaldo Dragun). Durante la actividad de la Escuela Municipal, creada en 1973, dirigi6
Jaque a la reina (Alberto Peyrou y Diego Santillan), Venga a morir (Diego Mielo), Ma si
(Héctor Grillo), Noticiero 0 (Mario Garegnani y Juan José Beristain), Corazén de tango
(Juan Carlos Ghiano). También asesor6 en las puestas de sus alumnos del curso de direc-
cion: Goles son amores. La musa rotonda (Oscar Viale) y El teléfono (Enrique
Wernicke), dirigidas por Carlos Leonardi; Buenos Aires violento (Eduardo Gudifio
Kieffer, adaptacion de Pascual Pinay Mario Garegnani) y Stefano (Armando Discépolo)
ambas dirigidas por Roberto Mouilleron.

Las puestas en escena de Beristain y de sus alumnos de la Escuela Municipal
fueron continuadoras del absurdismo y del realismo de los sesenta, también apelaron a
textos de critica al contexto politico inmediato. En esta etapa de la modernidad se equili-
braba la relacion director - autor pues el texto dramatico se completaba en el ensayo y en
la representacion. Se traté de puestas tradicionales, no ortodoxas, en las que se puso en
practica la virtualidad del texto draméatico. Aunque lo que nos interesa destacar es la
modalidad de trabajo con el actor implementada por este maestro. En principio Beristain
retomd la tradicidon del Teatro Independiente Tandil de los cincuenta y sesenta. A la vez
su propuesta pedagogica re-actualizo el entrenamiento actoral a partir de las nociones de
Stanislavski sobre la ‘verdad en la escena’referidas en el ITUBA por Oscar Fesslery otros
maestros. En las clases de actuacion, Beristain trabajo fundamentalmente en la bisqueda
de un actor sobrio, con perfecto control de sus emociones en oposicidn a otros modelos
actorales declamatorios y exhibicionistas. Segun el relato de sus alumnos, Beristain fue
un docente disciplinado que imponia un orden estricto y continuado de trabajo. Impedia
profundizar en teoria teatral, sélo podia leerse el autor del texto que se estaba trabajando.
Pese a ésto, incentivo la lectura de textos de psicologia, pues -sefialaba- eran Gtiles para
que el actor pudiese componer diferentes personajes. Beristain era un “ortodoxo” del
método de Stanislavski -segin sus discipulos-, para él “todo tenia que tener una expli-
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cacion”, “hacia justificar hasta el mas minimo detalle” de cada accidén. “Muchos no
soportaban este trabajo, pero él exigia que la gente se comprometiera con el mismo”
(Mouilleron, 2005). En suma, Beristain trabajé con la idea de una escuela de teatro como
el resultado de la labor en equipo. Para él, la formacion del actor debia ser una profesion
sujeta a una disciplina en continuo perfeccionamiento. Pensé el teatro como una forma
de comunicacion, trascendente y evolutiva. En rigor, el arte como practica social. El ale-
jamiento de Beristain de Tandil coincidié con el golpe de estado de 1976, hecho que
provoco el cierre de la experiencia institucional (Iriondo- Fuentes, 2006).

Catalano, recorridos profesionalesy compromiso social

En esta multiplicidad de contextos (Revel, 1996), de experiencias institucionalesy de
actores sociales en el mundo cultural de Tandil de los afios setenta, es convocado Carlos
Catalano por la Universidad para cubrir un cargo docente en la Facultad de Ciencias
Veterinarias. En este punto trazaremos un breve recorrido sobre latrayectoria profesional de
Catalano con la pretension de re-conocer las premisas tedricas y técnicas de la actuacion, la
direccion y puesta en escena que sustentaba hasta comienzos de los ochenta.

Carlos Catalano nacié en Tigre, provincia de Buenos Aires (1940) en el seno de
una familia de origen inmigrante. Cursd estudios -primario y secundario- en la escuela
publica de la zona, milité desde joven en el peronismo, trabajé en el municipio de San
Fernando vy, finalmente, estudié en la Facultad de Ciencias Veterinarias de la UBA entre
1963-1968. Paralelamente a sus estudios universitarios particip6 en grupos de teatro inde-
pendientes del gran Buenos Aires. Actu6 en Papa Lebonnard de Jean Aicard, La zorra
y las uvas de Guillermo Figueiredo, El zoo de cristal de Tennessee Williams, Los de la
mesa 10 de Osvaldo Dragdn, entre otras. También tomd clases de actuacién con Esther
Ducase, con Roberto Lopez Pertierray de literatura teatral con Ricardo Halac en el Teatro
del Altillo de la ciudad de Buenos Aires. En esos cursos se acerco al sistema pedagdgico
del primer Stanislavski, es decir, a la interpretacion basada en la memoria emotiva, a con-
cretar ‘la verdad escénica’ fundada en el verosimil de la opinién comln antes que en la
verosimilitud del género, a la actuacion opuesta a los clisés, a las formulas estereotipadas
del teatro independiente. Profundiz6 estos estudios con otros cursos de interpretacion
con Oscar Fessler en el Teatro Artea de la capital. Con Fessler sistematizd las nociones
aprendidas: el reconocimiento del objetivo en la escena, la secuencia de acciones, el con-
flicto interno, la identificacion del actor con el personaje, otros. Ademas con este maes-
tro conocio los recursos estéticos del distanciamiento brechtiano6, que continud en otros

6 ‘El sistema educativo de Stanislavski que obliga al actor a la verdad y le ensefia a comportarse naturalmente
en el escenario no contradice cualquier estilo de expresién artistica que el actor pudiera adoptar luego. El
aprendizaje de la naturalidad es una base indispensable (...) Después de la naturalidad pueden empezar el arte
y el estilo, pero sin naturalidad no empiezan nunca’. O. Fessler (1960) Lo que podriamos aprender de
Stanislavski y Brecht’, en Teatroy Universidad, Facultad Filosofia y Letras, UNT. Pp. 37-56
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estudios, esta vez de tres afios (1970-1972), de actuacion y de direccion teatral con Néstor
Raimondi, en la Escuela de Arte Dramatico abierta en la galeria El Vitral, también de la ca-
pital. Con Raimondi trabajé las nociones de situacién dramética, de fabel o relato, punto
de giro, el gestus, el analisis critico de los personajes y su relacidn con el contexto histori-
co. En suma, los presupuestos épicos de ‘entretenimiento’y de ‘reflexion social’. El
aprendizaje de Stanislavki y de Brecht se enriquecié con las lecturas de las técnicas del
Teatro Laboratorio’referidas porJerzy Grotowski en Hacia un teatropobre (1970) y con
la propuesta de la quiebra de las convenciones teatrales sustentada por Martin Esslin en
El teatro del absurdo (1966). Estos textos le permitieron un desplazamiento del ‘natura-
lismo teatral’ aprendido con sus primeros maestros, segun relata Catalano, ‘limitadores de
la creatividad del artista’, y lo acercaron a la neo vanguardia absurdista.

Catalano obtuvo el titulo de Médico Veterinario, insertdndose en 1969 como pro-
fesional. Al mismo tiempo comprometio su militancia dentro de la resistencia peronista 'y
cred el Grupo Laboratorio de Teatro destinado a la investigacién y la experimentacion
con el actor. Con este grupo se inicié como director poniendo en escena textos del absur-
do, de la subiase del ‘intercambio de procedimientos’ (Pellettieri, 2003), también clasicos
extranjeros como argentinos. Puso Ceremonia por un negro asesinado de Fernando
Arrabal en 1969 y actu6 en la primera obra de Ricardo Monti, Una noche con el Sr.
Magnus e hijos en 1970. Dirigié, ademas, La rebeliony el moho de José Luis Damisy La
flaca de Ricardo Talesnik, 1972, La casa de Bernarda Alba de Garcia Lorca, 1974, El bur-
gués gentilhombre de Moliére y Enfamilia de Florencio Sanchez en 1975, Elgallo azul
y Miembro deljurado de Roberto Perinelli, 1978- 1979- Con esta Gltima puesta obtuvo
el reconocimiento de la revista ‘Pajaro de fuego’ como director y como espectaculo
nacional, entre otros. La realizacién de estos espectaculos, ademas de obtener buena
recepcion critica, lo vinculé con otros grupos del ‘teatro de arte’ -el equipo del Payrd-,
con escendgrafos -Tito Egurza-, criticos -Patricio Esteve-, dramaturgos noveles -Mauricio
Kartun-. En los afios ochenta estrend Chau Misterix de Mauricio Kartun y participé del
ciclo Teatro Abierto 1981 con For Export de Patricio Esteve.

Catalano empez6 a viajar a Tandil en 1970 convocado por la Universidad, que
todavia era una institucion privada. Se incorpord como profesor asistente en la catedra de
Fisiologia, luego en la de Patologia Médica. En 1973, siendo profesor titular, propuso a la
Direccion de Extensién Cultural, orientada a la programacion de actividades artisticas, la
realizacién de un taller de actuacion para alumnos de las facultades de Ciencias del
Hombre y de Veterinarias que continu6 en 1974. Luego de un periodo de cese forzado en
la UBA, 1975-1976, época en que también interrumpi6 su actividad docente en Tandil,
fue nuevamente convocado por la flamante Universidad Nacional del Centro para inte-
grarse a la docencia y la investigacion en Ciencias Veterinarias. En 1979 volvio a ofrecer
un curso basico de preparacion actoral, esta vez, abierto a la comunidad. En €l partici-
paron artistas aficionados de diferentes grupos y elencos dramaticos locales. Como resul-
tado de este ciclo en 1981 llevé a escena El refiidero de Sergio De Cecco.
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El refiidero, el Teatro Universitario y la critica a la modernidad de los
sesenta

El refiidero de Sergio De Cecco (1931), publicada en 1962, estrenada en 1964 en
Buenos Aires y multipremiada (Premio Municipal para obras inéditas en 1963, Premio
Dramético de Argentores en 1964), traslada la Electra de Sofocles al Buenos Aires de prin-
cipios de siglo XX. Una primera lectura del texto nos sugiere -de inmediato- una analogia
entre situaciones del pasado argentino con el presente de los afios sesenta. De Cecco
expone la crisis y la resistencia de antiguas practicas sociales y valores familiares ante el
avance del proceso de modernizacion promovido en nuestro pais desde fines del siglo
XIX. Cuando en rigor, esta es su tesis, alude a la persistencia de las tradiciones, a la intran-
sigencia y el autoritarismo frente a los cambios sucedidos en todos los niveles de la vida
social en la época dorada’.

El texto de De Cecco, como es sabido, establece una serie de relaciones dialogi-
cas (Bajtin, 1992) con la tragedia cl&sica, tanto en el nivel tematolégico como desde el
punto de vista formal. Entre los procedimientos figuran, un conflicto de tipo tragico que
provoca el desgarramiento del héroe situado entre dos exigencias contradictorias irre-con-
ciliables, una gradual conciencia del héroe acerca de ese nudo conflictual, la presencia
omnipresente de la muerte, el destino como idea de algo inmodificable y el grito tragico
al final ante la catastrofe. También el texto remite al teatro griego por la disposicién arqui-
tecténica que indica el espacio escénico, incluso ‘el refiidero’ bien puede asociarse a la
forma de la ‘orkestra griega’ (Irazdbal, 1998). Estos recursos escriturarios de la tragedia
estan estructurados alrededor de un artificio fundamental como es el encuentro perso-
nal, principio constructivo propio del realismo reflexivo, también por la presencia del
personaje embrague, en el papel de Vicente. Los encuentros personales (Elena-Vicente,
Orestes-Elena, Orestes-Nélida, Orestes-Vicente, Elena-Orestes) se intercalan con siete
flash-back o raccontos, de corte expresionista, funcionando como explicacion o argu-
mentacion que justifican la accién presente de los personajes, a la vez, le otorgan pro-
fundidad psicoldgica al drama. La densidad simbélica del texto no impide el planteo de la
tesis realista: las tensiones entre un mundo antiguo y cerrado, en declive, en el que con-
viven el caudillo y la prepotenciay, otro mundo, abierto al progreso, que propone nuevos
valores tales como el respeto al individuo, la construccidn de un ciudadania responsable,
ser ‘uno mas, como todos™dice Vicente- sin jerarquias, sin exclusiones.

Ahora bien, ¢cudl es la lectura que realiz6 Catalano en los afios ochenta desde la
universidad, en una ciudad de provincia como Tandil? Seglun Catalano, la lectura del texto
de De Cecco le generd algunas imagenes y reflexiones a las que respondid sin preocu-
parse por el tipo de espectador que asistiria al espectaculo. Porun lado, eran las imagenes
de la tragedia de la familia, por otra parte, y sobre todo, las que involucraron al caudillo
y sus ‘laderos’, sugeridos en el texto en ‘las voces’ de la extra escena. El director imagind
el drama en ‘a frontera de la ciudad’; en ese ambito el caudillo y sus seguidores repre-
sentaban a ‘los gauchos desplazados’por las transformaciones sociales y politicas. Aunque
también, segln su pensamiento, estos personajes formaban parte del cuerpo social,
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entonces, habia que situarlos en escena, habia que mostrarlos. Asi, la puesta se ocupd de
relatar la tragedia familiar dentro de un marco en el que Pancho Moralesy, sobre todo, los
‘seguidores’en total seis- tuvieron activa presencia. Estaamplificacion del namero de per-
sonajes, a lavez, respondio ala cuestion practica de incluir en la puesta a los alumnos de
los cursos de actuacién con el agregado de actores locales invitados. Asimismo, desdoblé
el personaje de Nélida, poniendo a otra Nélida joven’en los raccontos. El Trapero en la
puesta fue encarnado por una actriz que también interpretd a Teresa".

Catalano disefi6 la puesta de El refiidero sobre las siguientes premisas, primero,
el respeto por el autor, es decir, puso en practica lavirtualidad escénica del texto dramati-
co, actualizando lo implicito en él, y segundo, consider¢ al actor como el motor principal
puesto a funcionar para atraer la atencion del espectador. El ensayo con los actores, reali-
zado en continuidad con los cursos que venia dictando, empezd en el segundo
cuatrimestre de 1981, luego de finalizado el primer ciclo de Teatro Abierto en Buenos
Aires. Fueron encuentros semanales de dos horas cada uno durante dos meses y medio,
luego, completado con quince dias de tarea continua e intensiva para la puesta en esce-
na. El trabajo consistié en poner en practica las nociones de la pedagogia stanislavskiana
utilizando la introspeccion como el principio constructivo, la identificacién del actor con
el personaje y el principio de ‘verdad escénica’. También incluyd procedimientos y per-
sonajes teatralistas, por ej. para Pancho Morales propuso una actuacion ‘exterior’, basada
en la maquietta, un procedimiento del denominado ‘actor popular’ (Pellettieri, 2001 a).
Los guapos, ‘los laderos’trabajaron con la gestualidad exagerada, caricaturesca y antina-
tural, en la confluencia de lo ludico con lo ambiguo. El Trapero sigui¢ esta linea inter-
pretativa, aunque la misma actriz interpretd a Teresa, en un registro actoral introspecti-
vo. Lapreparacion actoral incluyo clases de expresiéon corporal en las que los actores tra-
bajaron individualmente distintas posibilidades expresivas. Los guapos, en particular,
elaboraron variadas coreografias grupales destinadas a acompafiar, a actuar como objetos
del caudillo, a funcionar como gallos en el refiidero, o bien con cabriolas y procacidades
anticiparon el planteo de los hechos a manera del coro griego. La preocupacion de
Catalano en la puesta fue la de mantener la accién dramética, con un ritmo sostenido, al
mismo tiempo que dotar de unidad al espectaculo, en un delicado equilibrio en el cruce
de poéticas de actuacion.

La puesta fue presentada en el Aula Magna de la universidad, un antiguo salén de
fiestas del distinguido Hotel Palace (1919). El espacio arquitectdnico es un recinto rec-
tangular de 10 por 15 mts. con ocho columnas dispuestas en simetria y acceso lateral por

AFicha técnica: Elenco: Elena: Telma Ugarte, Orestes: Roberto Leal, Nélida: Beatriz Ascani, Nélida (en raccon-
to): Maria Durruty, Pancho Morales: Julio Lester. Soriano: Augusto Galeota, Vicente: Gustavo Iturrioz, Trapero
/ Teresa: Carmen Actis Caporale, Lala: Gladys Carnevale, Delegado: Rodolfo Serra, Seguidores de Don Pancho:
Alfredo Alvarez, Alberto Mellado, Luis Menéndez, Pedro Montarulli, Jorge Pifieyro, German Vazquez. Musica
original: Carlos Villavicencio, Vestuario: Gloria Maciel, lluminacidn: Carlos Marino, Maquillaje, Mascaras:
Maria Esther Lacovara, Preparacion corporal: Mercedes Carranza, Disefio grafico: Luis Olguin, Asistencia de
Direccion, Produccion Ejecutiva: Daniel Ruiz, Direccion Generaly Puesta en Escena: Carlos Catalano.
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uno de sus lados mayores. En este &mbito, Catalano armo el espacio escénico tomando el
proscenio del pequefio escenario -una tarima de 0,60 cm de alto y una zona del audito-
rio enmarcada por las cuatro primeras columnas -3,50 x 4,50 mts.- Detras de ellas los
actores se ubicaban cuando salian de la escena, aunque siempre estaban a la vista del audi-
torio. La platea fue situada en un semicirculo de frente al espectaculo, sin embargo la
presencia de multiples espacios libres alrededor de las demas columnas por los que cir-
culaba el caudillo y ‘los laderos’, quebraron la visién frontal. Aunque el ilusionismo rea-
lista se aseguraba cuando el plblico era avisado antes de entrar a la sala de que iba a asis-
tir a un velorio. Laescenografia fue despojada. El féretro del caudillo era uno de los esca-
sos signos presentes en la escena. La iluminacidn general, por momentos delimitaba los
raccontos. La musica era original de Carlos Villavicencio. El vestuario fue sobrio, los per-
sonajes femeninos desdoblados: Nélida de negro, Nélida joven, de rojo, Elena de negro.
Los varones llevaron camisa blanca y pantalén negro. El maquillaje resalt6 la ambiguedad
de la puesta, los personajes de la familia iban con el rostro pintado de gris, los guapos a
la manera de payasos circenses y con sombrero de fieltro negro, el Trapero con méascara
alusiva a ‘la muerte’. Solo Vicente y Lala iban a cara lavada. La puesta en escena, pese a la
combinacidén de poéticas actoralesy de signos dispares en laescena, logrd laarmonia bus-
cada por el director; en ella cada elemento de la accién draméatica adquirié sentido den-
tro del conjunto logrando un todo integrado. La evidencia de sentido, pese a la amplifi-
cacion de los personajes y recursos teatralistas recuperados del absurdo, el expresionis-
mo, el sainete y el grotesco, se orientd a transmitir claramente el ‘sentido’ del texto
dramatico.

En suma, consideramos a El refiidero dirigido por Carlos Catalano como una pues-
ta, en buena medida, auto textual, pues aprehende los mecanismos textuales sugeridos
por De Cecco y construye la fibula siguiendo su logica interna. Sin embargo, posee carac-
teristicas que la sitGan también como puesta ideo textual, sobre todo por las alusiones o
guifios irénicos que propone al contexto politico autoritario.

El Teatro Universitario, entre la actualizacién y la altura profesional

El teatro local cerr6 el afio 1981 con la percepcion de haber transitado una de las
més ‘intensas temporadas’ en la historia de su quehacer escénico. Durante el ciclo se
pusieron en escena unipersonales y propuestas del ‘concert’ tales como El show es mi
historia de Walter Ferreira Ramos, La tijeray yo de Jorge Bruno, La vuelta del chorizo
colorado de Julio Lester, Musicay humor sin telén, creacién colectiva grupo Medical
Show. También fueron representados textos didacticos como Mensaje de esperanza de
Rodolfo Nigro y las Escenas de la redencion de LuisJ. Actis para la Semana Santa. El teatro
de arte representé Giacomo de Armando Discépolo, La balsa de Slawomir Mrozek, Sera
por eso que la quiero tanto, version de E. Gudifio Kieffer adaptada por Roberto Leal y El
refiidero de Sergio De Cecco, entre otras muchas actividades. Las salas de El Teatrillo de
la Biblioteca Rivadavia, el Auditorio Municipal y el Anfiteatro Kennedy compartieron el
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publico tandilense con otros espacios abiertos en el Club Excursionistas, en el Nuevo
Teatro de los Altos de Dionisios y en el Aula Magna de la Universidad Nacional del Centro.

En este marco, la prensa recepcioné EIRefidero dirigido por Carlos Catalano evi-
denciando un cercano ‘horizonte de expectativa’ante lapropuesta escénica. Los cronistas
destacaron ‘la fluidez’ del relato, a su vez, sefialaron ‘el armonioso esquema narrativo’ de
laobra en la que el presente y el pasado se encuentran y desencuentran. Sobre todo, elo-
giaron 'la pasién’y ‘el compromiso’en lainterpretacidn de los actores, identificando muy
bien la variedad de recursos utilizados. Asi, calificaron de ‘conmovedora’la actuacion de
Telma Ugarte en el papel de Elena o bien sefialaron la ‘serena sugerencia’ de Augusto
Galeota en el rol de Soriano. En el caso de Gustavo lturrioz reconocieron en Vicente el
‘portador de nuevas ideas’, actor ‘calido y sélido’. En cuanto a Pancho Morales, uno de
los cronistas sefialé lo ‘estereotipado’del rol, mientras que el entorno de payasos, ‘los ge-
nuflexos, los obsecuentes’ seguidores del caudillo de turno, en conjunto sefialaron,
ofrecieron un ‘magnifico ejemplo de entusiasmo actoral’.

Sin embargo, el periodismo -mas alla de la opinion critica a la puesta- hizo hin-
capié en que la apertura del Teatro Universitario traia una importante posibilidad de ac-
tualizacion cultural y artistica. Segun Juan Carlos Gargiulo {El Eco de Tandil), al par que
criticaba con acidez las propuestas estéticas ‘entretenidas’, ‘comerciales’o bien formales
del municipio, Tandil bien podia estar asociado a un espacio de crecimiento endégeno,
cerrado y postergado. La propuesta del Teatro Universitario, en este contexto de ais-
lamiento y atraso, era una alternativa estética y a lavez ética, novedosa y cercana a la rea-
lidad cotidiana del hombre. Por su parte, Julio Varela (Nueva Era), juzgaba la puesta del
Teatro Universitario como el resultado de la combinacién de varios factores de valiosas
implicancias culturales y con ‘altura profesional’. Pues alli confluyeron el esfuerzo de la
universidad, los participantes al curso de formacién actoral, un docente y director ‘con
oficio’y la notable adhesidn de puUblico a las cuatro funciones en el Aula Magna.

Luego de su presentacidon en el mundo cultural tandilense, el Teatro Universitario
puso en escena Marathén (Ricardo Monti, 1984), jQué cruz la de Sauce Tumbado! (Julio
Varela, 1985), El herreroy el diablo (Juan Carlos Gené, 1986), Las paredes (Griselda
Gambaro), Visita (R. Monti), El gigante amapolas (J-B.Alberdi) en 1987 y El viejo cria-
do (Roberto Cossa) en 1988. Ese afio cambié su status académico dentro de la UNCPBA
cuando fue creada la Escuela Superior de Teatro.

Fuentes consultadas

Nueva Era, Tandil, provincia de Buenos Aires. Afios 1979-1983-
El Eco de Tandil, Tandil, provincia de Buenos Aires. Afios 1979-1983-
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Historia del Teatro en Mendoza
Periodo 1976-1983

Cecilia Gava 1

Resumen

En elpresente trabajo se describira la actividad teatral en Mendoza durante
los afios 1976 a 1983m En este periodo se observd una disminucidn notable de la
actividad teatral, debido a los cambios sociopoliticos. El microsistema del teatro
independiente presentd un predominio del café-concert, el neogrotesco argentino
propio del realismo criticoy la emergencia del teatro de géneroy de nuevos autores
locales. Desaparecid el teatro oficial, se cerraron salas teatralesy los actores sélo
recibian el apoyo de las instituciones extranjeras que realizabanfunciones teatrales
con sus respectivos elencos establesy ofrecian sus espacios a otros grupos. Se asistid
a una etapa del elenco universitario dirigido por directores locales, con repertorio
clasico nacional, universaly local.

Palabras clave: Teatro Mendocino - Microsistema teatral

Abstract

Thepresent work describes the theatrical activity in Mendozafrom 1976 to
1983, aperiod of remarkable decrease in theatrical activity, due to the sociopolitical
changes. The micro-system of independent theater was pervaded by café-concert,
Argentinean neo-grotesque (characteristic of critical realism), the emergent gender
theater and new local authors as well. Official theater disappeared; theatres were
closed; and actors received support onlyfrom foreign institutions, which staged per-
formances with their respective companies and offered their premises to other
groups. It was aperiod of university casts directed by local directors, with a classi-
cal, national, universal and local repertoire.

Key words: Mendoza’s Theatre - Theatrical micro-system

‘Lic. en Arte Dramatico, recibida en la Universidad Nacional de Cuyo. Becada hace tres afios por el departa-
mento de Ciencia y Técnica de la Universidad Nacional de Cuyo, con el proyecto de Investigacién "Historia
del Teatro en Mendoza 1960-2000". Integra el Equipo de Produccién del Festival Andino Internacional de
Teatro (FAIT) organizado por el Instituto Nacional del Teatro y Las Jornadas de Cultura y Desarrollo Social
Organizadas por Claudio Pansera (Asociacién Civil Artes Escénicas), cecigava@yahoo.com.ar
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1.1. Campo cultural y campo teatral de Mendoza (1976-1983)

El marco histérico y politico estuvo vinculado con el fin del gobierno peronista
y el inicio de la dictadura militar (24 de marzo de 1976), que fue llamado “Proceso de
Reorganizacion Militar”, uno de los periodos mas sangrientos de América Latina pues
cobré un saldo de miles de desaparecidos. Asumio la presidencia de un gobierno de
facto el Gral. Jorge Rafael Videla, lo secundaban el almirante Emilio Eduardo Massera.
el Brigadier Orlando Ramon Agosti. Luego en el Gltimo periodo ocup6 el cargo de presi-
dente el Gral. Leopoldo Fortunato Galtieri. En Mendoza fue nombrado interventor fede-
ral el Gral. Pedro Lucero, al que lo sucedié el Coronel Tamer Yapur y el BrigadierJorge
Sixto Fernandez.

En el campo de la cultura se produjo un deterioro progresivo, el sistema estric-
to de censura busc6 paralizar la imaginacién y las ideas para evitar mostrar la realidad.
Se vivia en un entorno amordazado por el miedo. La actividad teatral se vio restringida,
se prohibieron las representaciones de obras que cuestionaran o afectaran al sistema
politico, el que no acataba estas disposiciones figuraba en listas negras o pasaba a ser
un desaparecido. Hubo una disminucién de puestas en escena, cierre y destruccion de
salas y teatros, situacion que obligd al exilio de directores, dramaturgos y actores
locales2

En el &mbito universitario (UNCuyo), se designd en marzo de 1976 al Comodoro
Héctor Ruiz como rector interventor y en septiembre al Dr. Pedro Santos Martinez.
Sucedieron exclusiones de docentes y se prohibid el ingreso de alumnos por razones
ideolégicas. A pesar de ello, se realizaron algunos encuentros intercolegiales,
certdmenes, cursos de formacién de autores y conferencias para contribuir a la forma-
cion de los artistas.

El teatro Independiente reflejé metaféricamente la crisis y tomd la bandera de
la militancia politica. Se destacd por una parte el género del Café-Concert y por otra
parte se desarroll6 el neogrotesco y el realismo critico. Los textos espectaculares
portefios mas representados y reconocidos pertenecen a Roberto Cossa, Ricardo
Talesnik y Ricardo Monti. También arribaron a la provincia elencos de teatro comercial
bonaerense. Desapareci6 el apoyo oficial, pero el movimiento teatral resultd fortaleci-
do por las instituciones extranjeras tales como: el Club Israelita Macabi, la Alianza
Francesa, el Instituto de Cultura Hispanica y el Instituto Goethe, que abrieron sus puer-
tas a la actividad escénica.

El “Elenco de la Escuela de Arte Escénico” como entidad oficial continu6 con su
repertorio clasico nacional y universal, y de autores locales. El periodismo dio cuenta
de los viajes de elencos y autores que ayudaron aque continuaran capacitandose, publi-
caran notas con sus nuevas experiencias y a su regreso, modificaran el campo teatral.

-Una bomba destruye el local del TNT. Carlos Owens se va de la provincia. Desaparicién del delegado regional
de actores Rubén Bravo. El director y actor Ernesto Suérez se va del pais y se radica en Per( y Ecuador.
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2. Microsistemas Teatrales
2.1. Microsistema del Teatro Independiente

El Teatro Independiente en nuestra provincia entre 1968 y 1976 tuvo cambios
relevantes que dejaron su huella durante una etapa brillante. Los teatristas indepen-
dientes recibieron apoyo de las instituciones, entidades oficiales y municipales.

A pesar de que durante la dictadura militar se produjo una ruptura y la activi-
dad teatral se vio restringida hasta la llegada de la democracia algunos actores, direc-
tores y dramaturgos continuaron su trabajo con dificultad por los motivos anterior-
mente expuestos, otros se fueron de la provincia como Carlos Owens y Ernesto Suarez
(exiliado y radicado en PerG y Ecuador). Este puestista cre6 el grupo “LosJuglares” con
el que realiz6 teatro barrial en zonas marginales para reflexionar sobre los aconte-
cimientos politicos y la injusticia social en la Argentina. Terminada esta etapa regreso
al pais y transmitié sus conocimientos y experiencias3

El prestigioso actor mendocino Cristdbal Arnold llamé “los afios robados”, a
este proceso, en su libro La rama en el techo, haciendo una referencia a la tensién, al
miedo que impidid el desarrollo del pensamiento argentino en esos afios:

El miedo se extendié en todo el pais. Se apagaron las luces de la culturay
empez06 la quietud. La represion no descansay es brutal; no se centra en
aniquilar a las organizaciones subversivas.

Estudiantes, sindicalistas, artistas, escritores, docentes, todos los que alguna
vez conformaron el pensamiento argentino fueron silenciados, desapareci-
dosy muchos obligados a tomar el cambio del exilio. (...) Tal es el caso de
Rubén Bravo, uno de los tantos registrados como desaparecido. (Arnold,
Cristébal. La rama en el techo, 2003: 179)

En Buenos Aires, durante esta época denominada por Osvaldo Pellettieri, “fase
o version candnica del microsistema”, se produjeron los mejores textos y la emergencia
de autores importantes. Por otro, lado la aparicidn del movimiento de “Teatro Abierto”
marcéd un antes y un después en la historia del teatro argentino con la necesidad de
luchar en contra de la desnacionalizacidn cultural. (Pellettieri, Osvaldo. Una historia
interrumpida, 1997: 20) Carlos Somigliana explica que el Teatro Abierto se fundé

"Ernesto Suéarez, conoce a Maria Escudero en Ecuador, en un mutuo exilio a fines de la década del '70, ambos
realizan teatro politico: teatro entendido como lugar de educacion politica tendiente a modificar las actitudes
del publico, queda claro que no es lo mismo que un teatro que versa sobre la politica o los problemas de
Estado. En los '70 el teatro politico tuvo un enorme auge que se tradujo en la aparicion de una gran variedad
de propuestas 'y en la divulgacién de nuevas reflexiones tedricas. Desenmascaramiento de la mentira histéri-
ca con miras a iluminar la realidad presente. (Zayas De Lima, Perla. Carlos Somigliana, Teatro histérico-Teatro
politico, 1995: 103).
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“porque sentimos que todos juntos somos mas que la suma de nuestras individuali-
dades”. Los unid el amor por el teatro, el compromiso y la esperanza por cambiar las
cosasd

El teatro en Mendoza se transformo en un arte de caracter restringido y oculto
que reflejaba la crisis a través de la metdfora y el distanciamiento como foco de
resistencia y militancia politica. Hubo una disminucion de puestas en escena, cierre de
las salas del Teatro Avenida y La Montafia, de gran trayectoria en la provincia y la
destruccion de otras como el TNT (Teatro Nuestro Teatro). Los actores recibieron
apoyo por parte de las instituciones extranjeras, ya antes mencionadas y vale recordar-
las nuevamente: el Club Israelita Macabi, la Alianza Francesa, el Instituto de Cultura
Hispanica y el Instituto Goethe, sin esta ayuda hubiera sido imposible producir los
espectaculos.

Predomind el género del Café-Concert de la mano de Héctor Fernandez Leal, se
desarroll6 el neogrotesco argentino propio del realismo critico y emergi6 el teatro de
género.

Se destacaron los elencos:”Méscaras” de Benito Talfitti, “Teatro La Montafia”
bajo la direccién de Rodolfo Atencio, “Los Comediantes” coordinado por Josefina
Otero, “Elenco Teatro de Cuyo” comandado por Cristobal Arnold, “Compafiia de Teatro
El Candil” de Armando Lucero y “Compafiia Mendocina de Espectaculos” (COMET)
dirigido por Ibis Lusetti de Céparo y Benito Talfitti.

2.1.1. Emergencia, circulacién y recepcion del Café-Concert

El café-concert, se transformo en este periodo de nuestro teatro mendocino en
el espectaculo de moda. Este género consistia en canciones, poesia, satira, sketches vin-
culados entre si por el mondlogo del presentador o por los didlogos que éste mantenia
con su partenaire sobre asuntos de estricta actualidad. Frecuentemente, la comicidad
de dichos dialogos se apoyaba en la astucia de uno de los interlocutores y la estupidez
del otro.(Beatriz Trastoy. Teatro autobiografico, los unipersonales de los 80y 90 en la
escena argentina, 2002:97)\

M “Teatro Abierto”: este ciclo se inicié en julio de 1981 y generd profundos cambios en el quehacer escéni-
co nacional. Nacié en “contra de”, “como reaccién ante *: contra la desnacionalizacién cultural, contra la cen-
sura, contra los costos de produccion; pero con claros objetivos: tratar de reencontrar el teatro argentino con
el pablico y la identidad nacional. (Zayas De Lima, Perla. Carlos Somigliana, Teatro histérico-Teatro politico,
1995: 123).

5 El mondlogo fue y sigue siendo la estrategia clave del trabajo solitario del actor de varieté. Los origenes de
este género se hallan en los Gltimos afios del siglo XVIII, en los que se multiplican las sociedades cantables
(1731-1867) v, si bien muchas veces fueron prohibidas por el caracter subversivo de las canciones, llegaron
a transformarse en el espectaculo popular por excelencia hasta el inicio de la Gran Guerra (Beatriz Trastoy.
Teatro autobiografico, los unipersonales de los 80y 90 en la escena argentina, 2002: 69).
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En Buenos Aires, en los comienzos de los afios '70, el café-concert se establecio
como una montajes de canciones, poemas, textos humoristicos que satirizaban la actua-
lidad (mond6logos comicos o absurdos). El tema méas concurrido fue la protesta politica
y social.

Los autores de los textos fueron, en su mayoria, los actores, con la excepcion de
algunos como Agustin Cuzzani, Ricardo Talesnik y Carlos Gorostiza. Existia una aproxi-
macién de los espectadores a la escena, debido a las salas pequefias.

El microsistema del teatro independiente en la provincia, capté a esta especie
teatral con ciertas diferencias con respecto a la Capital Federal. Se traté de un café-con-
cert que acentud la poesia y tematicas psicologicas, méas que la parodia de la actualidad
o la protesta politica y social.

Se destacO en este rubro el actor, director y escritor Héctor Fernandez Leal
quien realiz6 unipersonales, estos eran espectaculos que solian consistir en una suerte
de collage de textos, géneros y estilos de actuacién a cargo de un Gnico intérprete, por
lo general guionista y director del espectaculo.

Entre las representaciones mas importantes dirigidas por Leal, podemos men-
cionar: Un hombre que somos dos (1977), trata de una semblanza acerca de los com-
ponentes instintivos que todo hombre trae consigo en el momento de realizar el desti-
no que cada uno de ellos construye a partir de sus contradicciones, controles y elec-
cién. Tiempo Feliz (1977), sobre textos de Eduardo Gudifio Kieffer, refleja el filicidio
que se comete en el hombre durante su infancia, frustraciones originadas en el tiempo
feliz de esa nifiez que marca todas nuestras emociones y signan nuestro futuro, nues-
tra forma de ser y de pensar y Personalidad (1977), muestra al hombre determinado
por el medio en que le toca vivir, por las influencias que sufre y por los caracteres
innatos.

2.1.2. Recepcidny circulacion del realismo, realismo reflexivo y realis-
mo critico

Existié una afirmacion de grupos independientes con repertorio perteneciente
a las corrientes del realismo, realismo reflexivo, critico y neogrotesco. La dramaturgia
textual y espectacular tenia como objetivo buscar la verdad, reproducir las situaciones
cotidianas, abordar temas de gran contenido social referentes a la situacidn del pais y
reflexionar sobre éstos.

Los directores en sus puestas también reflejaban un mensaje metaforico, oculto
y profundo propio del neogrotesco a través del cual se vislumbraba la situacién social
del momento.
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Los ensayos se estructuraban de la siguiente manera: comenzaban con la lectura
de la obra, luego improvisaban, el director hacia marcaciones en cuanto a la creacidn
de los personajes y la puesta. Paralelamente el equipo de produccion realizaba su tarea.

El grupo “Teatro La Montafia” estren6 La Malquerida (1976) de Jacinto
Benavente y Los Muertos (1977) de Florencio Sénchez.

La figura del actor y director Cristébal Arnold ha sido considerada como uno de
los “pilares del teatro mendocino” en esta corriente estética. Cumplia la labor de direc-
tor del “Elenco Municipal de Teatro” hasta el inicio de la dictadura militar, luego dirigié
el elenco “Teatro de Cuyo”. Trajo a la provincia las obras renovadoras de Monti, Cossa
y Goldemberg.

Se distinguieron las puestas en escena de las obras, Visita (1978) de Ricardo
Monti y La nona (1979) de Roberto Cossa. Otras obras que realiz6: El viejo criado
(1979) y No hay que llorar (1979) de Roberto Cossa, For export (1982) de Patricio
Estévez, Antes de entrar dejen salir (1982) de Oscar Viale y La Maratéon (1982) de
Claude Confortése6.

Arnold, junto a su elenco “Teatro de Cuyo”, realizaba giras por las distintas
provincias como Rosario, Santa Fé, San Juan y San Luis entre otras". En 1977 viajé a la
Capital Federal y asistio a la representacion de Visita de Ricardo Monti, con direccion
de Jaime Kogan. A partir de alli logré conseguir el derecho de autor y la representé en
una casa de familia mendocina, ya que conseguir una sala era dificil:

‘Monti coti la generosidad de siempre, me la cedid; ensayamos Visita y
estabamos, en poco tiempo mas, para estrenar. Todavia las cosas no iban
bien en elplano de lo politicoy que alguna institucién cediera su sala era
bastante dificil. De modo que inicié un experimento: hacer la obra en casas
particidares con el pretexto de festejar algin aniversario. La cosaf uncioné
bastante bien. Estrenamos Visita en casa de Roque Teixidor, la noche del 31
de diciembre de 1977. (Arnold, Cristébal. La rama en el techo, 2003: 185)

Luego se presentd Visita en la nueva sala del Teatro de Camara Huentala. El
puestista, logré plasmar el caracter fantasmagorico y espectral que el autor le dio a sus
personajes, En 1978 se estrend otro de los espectaculos de Arnold, con gran éxito, La

%n 1979, crea con el nombre Teatro de Cuyo” dos grupos: actores de San Rafael, con quienes estrend No
hay que llorar de Roberto Cossa 'y “Grupo de Teatro Mendoza” que presenté Humor de estos tiempos de
Pfeiffer. Las obras For export de Patricio Esteve y Antes de entrar dejen salir de Oscar Viale, fueron estre-
nadas en 1982 e incluidas en el ciclo “Teatro Abierto 1981”. Arnold intentaba apoyar el esfuerzo (que se mul-
tiplicé por todo el pais) por no dejar morir la produccidn nacional.

AArnold junto a su elenco “Teatro de Cuyo”, viajaban por distintas provincias (San Juan, San Luis y otras) y
llevaban un plan de trabajo que consistia en levantar una carpa en diversas ciudades, ésta tenia el equipamien-
to necesario para la realizacion de las obras teatrales.
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Nona de Roberto Cossa8 mezcla de realismo critico y grotesco. Simbolo del horror sub-
yacente que pasaba desapercibido porque estaba personalizado en un ser de carne y
hueso. La obra comenzaba como una comedia naturalista donde la temética se afirma-
ba en las penurias cotidianas de una familia perteneciente a la clase media baja. A medi-
da que avanzaba, el tono reidero se tornaba dramatico y ya al final era el horror mismo
el que se presentaba en el escenario, solo que lo hacia de tal modo que quedaba latente
hasta que el espectador llegaba facilmente a la conclusion de que existia algo extrafio.

2.1.3. Emerge el teatro de género

Surgio el teatro de género con las dramaturgas locales tales como: Mariu Carrera
(Pegadito a la vida ,1979), Marisa Contreras (Teatro para este mundo sin tiem-
po, 1977 y Lluvia de rosas, 1979), Maria Elvira Maure de Segovia (El santo del naranjo,
1978, El casamiento de Mariana, 1982, Tal cual soy o un amor esdrijulo9 1982 y
Bajo llave, 1982), Susana Tampieri (Cantando los cuarenta, 1978, A mi manera, 1978,
El cumpleafios de Ana, 1979, El si de las abuelas, 1982, Cin cuenta, 1982, Una llave
a las ocho 1983 y Cincuentapor ciento 1983), Angela Ternavasio (La nona se queda,
1981), Ester Trozzo de Servera (EI testigo, 1977, Desde adentro, 1982, Dar testimo-
nio, 1983 y La Unica verdad, 1983) y Vilma Vega (Hablemos de amor ,1978).

2.2. Microsistema del Teatro Universitario

La actividad escénica de este microsistema estuvo vinculada al “Elenco de la
Escuela de Arte Escénico” de la Universidad Nacional de Cuyo (Director Juan Rossi
Vaquie)10. Afios anteriores, se contrataba a prestigiosas figuras del teatro de Buenos
Aires para la direccion del grupo como por ejemplo José Bertonasco. Durante este
periodo los directores fueron locales (Benito Talfitti, Walter Beltran) y estrenaron obras
con repertorio clasico nacional y universal, y de autores locales. Aparecieron corrientes
estéticas como el expresionismo, el realismo costumbrista y especies teatrales como el
grotesco y el sainete.

sLa Nona, que como dijimos es a nuestro entender, un simbolo, debe parecer tirdnica, prepotente (la pre-
potencia del hambre que no se detiene hasta saciarse y cuya saciedad es siempre pasajera), atemporal, pura-
mente instintiva, una viscera con apariencia de anciana, un epigono de la muerte y a la vez del hambre, encon-
tré en Vargas el actor que necesitaba. (Los Andes, 1978)

9Tal cual soy o un amor esdrdjulo de Maria Elvira Maure de Segovia, estrenada en “Teatro Abierto” de
Buenos Aires (1982).

I0juan Rossi Vaquié: dirigié la Escuela Superior de Teatro desde 1975 hasta 1981. Fortalecié los talleres actorales,
amplié los estudios teéricos de textos nacionales, aporté su legado teatral en Nuevas Técnicas de Actuacion
Dramaticas (1983), abordd el problema metodolégico de la investigacion cientifica artistica, elabord y aplicé un
“modelo experimental especificamente teatral”y propuso medios para alcanzar mayor calidad, variedad, precisiony
rapidez en el campo de una renovacion escénica. (Gonzalez de Diaz Araujo, Graciela. Escenas Interiores, 2000: 154).
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El director seleccionaba la obra a realizar, luego se llevaba a la comisién de lec-
tura para su aprobacidn. Esta comision la integraban dos profesores de la Facultad de
Filosofiay Letras, un representante del rectorado y el Director de la Escuela Superior de
Teatro. El elenco contaba con importantes actores mendocinos tales como: Ibis
Cépparo, Josefina Otero, Raul Farruche, Marcelo Duval, Juan Palacios, Estelvio Suérez
Arfén, Luisa Gamez, Walter Beltran, Beatriz Latino, José Parlanti, Jorge Leal, Eva Cabral,
Maria Eugenia Mufioz, Rosa Figuero y otros, quienes internalizaron en este periodo el
tipo de actuacion naturalista.

El director Benito Talfitti llevé a escena las obras destacadas: Los Mirasoles
(1976) de Julio Sanchez Gardel, Los Batifondos de Chioggia (1977) de Cario Goldoni,
El Teorema (1978) de Elvira Maure de Segovia, La Amarga (1979) de Fernando Barcia
Gigenay 300 millones (1982) de Roberto Arlt.

Una nota de Los Andes, muestra el proceso que realiz6 Benito Talfitti a la hora
de encarar una puesta en escena, destaca sobre todo el trabajo en equipo con inter-
cambio de opiniones y creatividad:

Mientras estudio una puesta, vivo con los personajes. Se encuentran en mi
interior y viajan conmigo, son mios, pero al tomar encarnadura y cor-
porizarse en un escenario, dejan de serlo para adquirir su propia viday
desarrollo. Esel resultado de cambiar vivencias con el actor. (...) Es una labor
' de equipo, donde cada uno puede vertir su opiniény conformar la posible
composicion delpersonaje a realizar.(Los Andes, 5/4/80)

2.3. Microsistema del Teatro Institucional

Las Instituciones que brindaron apoyo y espacio para diferentes elencos inde-
pendientes fueron: la Alianza Francesa de Mefidoza, el Instituto Cuyano de Cultura
Hispéanica, el Club Israelita Macabi y el Instituto Goethe.

El elenco de la Alianza Francesa de Mendoza present6 durante este periodo las
obras destacadas: Antigona (1977) de Jean Anouilh, dirigida por Jorge Gdémez vy
Maupassant (1979) de Gustave Flaubert, con adaptacién de Rafael Rodriguez. Este
elenco fue constituido en su mayoria por egresados de la Escuela Superior de Teatro de
laUNCuyo y respondid alandmina siguiente: Maria Felisa Narante, Maria Betriz Correa,
Ana Maria Pazos, Pedro Marabini, Jorge Gémez, Vilma Gabarro, David Closas, Marcos
Baez y Cristia Orlavania. La direccidn fue variando con el pasar de los afios.

El elenco estable del Instituto Cuyano de Cultura Hispanica, estuvo dirigido
durante esta etapa por el prestigioso actor local Maximino Moyano", quien llevo a cabo

AMaximino Moyano: Creo6 el Elenco Estable del Instituto de Culmra Hispanica en 1978. En sus puestas naturalistas, van-
guardistas, posmodernas, se ha apoyado en el método del maestro ruso, al que considera un sistema de trabajo aplicable a
todo tipo de actory Util para cualquier estilo de direccién. (Gonzalez de Diaz Araujo, Graciela. Escenas Interiores, 2000: 155).
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las obras: La caja del almanaque (1978) de Mirko Buchin, La Mantis religiosa (1980)
de A. Sieveking, Cien veces no debo (1982) de Ricardo Talesnik y EIEx-Alumno (1983)
de Carlos Somigliana.

3. Recepcién y circulaciéon de los circuitos remanentes, dominantes y
emergentes de los textos espectaculares del teatro mendocino

Entre 1976 y 1983, se observd la primacia de los textos espectaculares del
teatro argentino y mendocino, especialmente pertenecientes a las corrientes del realis-
mo costumbrista, critico y neogrotesco (Roberto Cossa, Armando Discépolo, Ricardo
Talesnik, Carlos Somigliana, Ricardo Monti y otros), que abordaban las costumbres y los
cambios politicos, sociales y econémicos con una mirada critica. Aparecid el teatro psi-
coldgico en el género del café-concert, en el cual se realizaron adaptaciones de una
amplia variedad de textos de autores locales (Jorge Sosay Fernandez Leal) y universales
(Thurber, Whaute, Chéjov, Lorca, Poncela y otros). Se produjo un regreso al repertorio
clasico argentino, Gregorio de Laferrére, Julio Sanchez Gardel, Florencio Sanchez,
Eduardo Gutiérrez, en un intento de busqueda de la indentidad nacional, y universal
con Moliére, Jean Anouilh, Pirandello, Arthog, Benavente, Lorca, Casona, Vacarezza y
otros.

Se advierten algunos textos espectaculares remanentes y sus directores: La
Malquerida de Jacinto Benavente, Rodolfo Atencio; Los Mirasoles de Julio Sanchez
Gardel, Benito Talfitti y Los Muertos de Florencio Sdnchez, Manuel Vega.

En los "70, surgieron los nuevos emergentes y dominantes con los siguientes
textos y sus respectivos directores: Visita de Ricardo Monti, La Nona de Roberto
Cossa, dirigidas por Cristédbal Arnold; Cantando los cuarenta de Susana Tampieri, por
Rafael Rodriguez; ElI Teorema de Elvira Maure de Segovia, La Amarga de Fernando
Barcia Gigena, por Benito Talfitti, y Personalidad (adaptacion Leandro Klever), por
Ferndndez Leal.

Los textos mendocinos ocuparon un lugar privilegiado legitimando a los dra-
maturgos mediante premios, se destacaron los siguientes: Cantando los cuarenta de
Susana Tampieri, por Rafael Rodriguez; EI Teorema de Elvira Maure de Segovia, La
Amarga de Fernando Barcia Gigena. Emergio el teatro de Género de la mano de dra-
maturgas locales mencionadas anteriormente con sus respectivas obras (Mariu Carrera,
Marisa Contreras, Maria Elvira Maure de Segovia, Susana Tampieri, Angela Ternavasio,
Ester Trozzo de Servera y Vilma Vega).

A modo de conclusion

Entre 1976 y 1983, la actividad teatral disminuyd notablemente en la provincia y
presentd diferencias con respecto a la Capital Federal. El sitio ocupado por los teatristas
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independientes fue marginal, ya que no contaban con apoyo oficial y de esta forma era
muy dificil producir espectaculos. Gracias a las instituciones extranjeras, que brindaron
sus salas teatrales, los grupos pudieron continuar su actividad en forma restringida y ocul-
ta, debido a los cambios sociopoliticos. Se implemento una modalidad de cursos,
certamenes y premios, en su mayoria organizados por las mismas instituciones y la
Universidad Nacional de Cuyo. Existié la presencia del repertorio de textos cuestion-
adores del contexto social (realismo critico, neogrotesco), obras de autores clésicos
nacionales y universales. Se observé laimportancia de autores locales y la emergencia del
teatro de géfiero. Las puestas escénicas contaron con la presencia de prestigiosos direc-
tores mendocinos: Cristébal Arnold, Fernandez Leal, Rafael Rodriguez, Benito Talfitti,
Maximino Moyano, Rodolfo Atencio, Manuel Eduardo Vega, Walter Beltran y otros,
quienes comenzaron a experimentar en sus puestas en escena: el trabajo del espacio, la
actuacion, trabajo de mimica y la utilizacidon de recursos tales como mufiecos y titeres.
Etapa dificultosa para nuestros artistas, que querian transformar la realidad desde su ofi-
cio y llevar un mensaje esperanzador a la sociedad en tiempos de dolor y represidn.
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Hacia un modelo rizomatico de la relacidn
accion-emocion en el trabajo del actor
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Resumen

En este trabajo retomamos el debate tedrico entre los que sostienen laprimacia
de la accién sobre la emociony los que argumentan todo lo contrario. Ante esta con-
troversia planteamos una posicion superadora desde los paradigmas conexionistas
que postulan una estructura en rizomas- sistema acentrado, nojerarquicoy no sig-
nificante, definido s6lo por una circulacién de estados- que operan simultdneamente
en un grado difuso en todo el sistema nervioso central.
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Pensamos que considerar la relacion entre la emociony la accion desde este
modelo rizomatico abre nuevos caminos que complejizan el abordaje de la composi-
cion teatral.

Palabras clave: actor - accién -emocion

Abstract

In the presentpaper, we summarize the theoretical debate between scholars
that support the primacy of action over emotion, and those that argue against this
assertion. We offer a theory that could solve this dichotomy, on the basis ofthe conexio-
nist paradigms that propose a rhizomatic structure - a decentralized, ahierarchical
and nonsignificantsystem, only defined by circulation states - subtly operating on the
ivhole central nervous system at the same time.

We consider that, by exploring the relationship between emotion and action
within this rhizomatic model, it is possible to discover new paths to re-elaborate the
production of theatrical compositions.

Key words: Actor- Emotion -Action

¢ACCION-EMOCION O EMOCION-ACCION?

El fendémeno que hemos delimitado desde multiples corrientes tedricas como “la
emocion”, objeto de nuestros escritos precedentes, sera analizado en esta instancia den-
tro de la esfera de sus consecuencias: la accién y la comunicacion de dichos sentimientos
en un espacio escénico.

Podemos determinar dos perspectivas dominantes dentro de los estudios de las
relaciones de la dupla accion-emocion: Los que sostienen la primacia de la accién sobre
la emocidn y los que argumentan que la representacion de la emocion genera una poste-
rior reaccién conductual.

En el primer grupo podemos ubicar la tradicional teoria de James-Lange segun la
cual la emoci6n no surgiria directamente de la percepcion de un estimulo, sino que éste
ocasionaria cambios corporales, cuya percepcion por parte del sujeto darian lugar a la
emocion. Asi las sefiales periféricas desempefiarian un rol desencadenante en la experien-
cia emocional

En tanto Stanley Schachter, entre otros autores, no considera a la emocién sélo
como cambios viscerales o periféricos, sino que plantea la necesidad de tener en cuenta
también el componente cognitivo (la auto-atribucién de sentido). Por lo tanto propone la
secuencia: estimulo, cambios corporales, percepcién de los cambios corporales, inter-
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pretacién de los cambios corporales y emocion.

Cannon y Bard, desde una mirada opuesta, consideran que las neuronas talami-
cas al activarse envian un feedback informativo hacia la corteza y simultaneamente acti-
van los musculos y las visceras.

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

Cannon asoci6 a la emocion con la activacion del sistema nervioso simpatico,
siendo el talamo la estructura subcortical controladora de las emociones y el hipotalamo
la base biol6gica de la accién emocional.

la teoria de James-Lange es retomada (y reformulada) actualmente por el neuro-
bidlogo Antonio Damasio en su hipotesis del “marcador somatico”, considerando a la
emocidén como un relato que el encéfalo construiria para explicar determinados cambios
corporales autdbnomos. Las emociones serian basicamente lecturas (bioldgicas, quimicas
y macroestructurales) tanto de los cambios que "realmente” tienen lugar en el cuerpo, asi
como los que se construyen en las estructuras cerebrales donde se representa este cuer-

po.

Dichos “marcadores somaticos” se crean por aprendizaje asociativo, relacionan-
do emociones y sentimientos a resultados futuros predecibles. Este sentimiento “marca”
la imagen representada con una tonalidad de la emocién correspondiente, y lo Ilama
somatico porque el sentimiento se produce en el cuerpo, es la reaccion de éste lo que
marca a la representacion.

El marcador fuerza la atencién sobre el resultado negativo al que puede conducir
una accion determinaday funciona como una sefial de alarma automaética, no consciente,
y nos protege de pérdidas futuras sin mas discusion, y nos permite elegir a partir de un
nimero menor de alternativas.

La diferencia entre el marcador somatico y la angustia-sefial freudiana es que el
concepto de Damasio es aplicable no sélo al afecto negativo sino que genera una tonali-
dad afectiva que marca una representacidn evocada, con afectos de cualquier indole.

Por otra parte, los trabajos que realizé este autor con sujetos que tienen dafiado
el 16bulo prefrontal muestran que estos pacientes evocan el conocimiento relacionado
con contenidos de imagenes que se les muestran, pero no se da en ellos respuesta emo-
cional -medida por la conductancia de la piel-, es decir, no funciona su marcador somati-
co cuando evocan. Al respecto Antonio Damasio postula: saber no significa necesaria-
mente sentir.

La hipotesis del marcador somatico explica el conocimiento intuitivo con el que
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nos movemos en el complejo juego de las relaciones interpersonales.

Podemos complementar esta vision relacional de la emocidn que ingresa Damasio
al debate, con las ideas que aporta la creadora del sistema Alba Emoting de entrenamien-
to actoral Susana Bloch. Esta autora explica que “No es la respiracion o la presion arte-
rial o la sudoracion , o la postura del cuerpo o el rostro...lo que hace a la emocion, sino
que el como se vive todo ello en el fluir de la dinamica relacionar. (Bloch 1996:123)

Considera a las emociones como el encuentro de lo fisico corporal con el mundo
subjetivo, las cuales se vivencian como dominios de conductas relacidnales que consti-
tuyen el fundamento de todo nuestro accionar. Por lo tanto, como fendmenos de nuestro
ser bioldgico, nuestras emociones surgen en nuestro fluir fisiolégico en la relacién con
otros o con el medio.

Desde este punto de vista -al contrario de lo que se ha sostenido habitualmente-
las emociones no constituyen interferencias con nuestro ser racional, sino que le dan a
nuestro razonar sentido y significado relacional.

Conclusiones rizomaticas

Ante este debate sobre la primacia de la accion sobre la emoci6n o viceversa pro-
ponemos una interpretacion basada en el modelo rizomético -proveniente de la teoria
filosofica de Gilies Deleuze y Félix Guattari- que se caracteriza como un sistema no cen-
tralizado, no jerarquico y no significante, definido sélo por una circulacion de estados.

En el modelo descriptivo en rizoma, la organizacion de los elementos no sigue
lineas de subordinacion jerarquica (la tradicional base o raiz que da origen a maltiples
ramas) sino que cualquier elemento puede afectar o incidir en cualquier otro sin impor-
tar su posicion reciproca.

Desde este modelo podemos pensar una interrelacidn rizomaética entre las estruc-
turas intervinientes en la esfera de la emocion y de la accién, que operarian simultanea-
mente en un grado difuso en todo el sistema nervioso central.

Estas discusiones tedricas sobre la emocion han tenido variadas repercusiones en
el &mbito teatral.

Ya a mediados del siglo XVIII Diderot en su obra La Paradoja Del Comediante -
que paraddjicamente nunca se animo a publicar- escribié que el actor que siente menos
es el que mejor expresa, volcando todas las sefiales externas de la emocién de manera ri-
gurosa para que el publico entre en el juego. Esta observacion, que tiene mas de argu-
mento filoso6fico que de realidad, entro en contradiccion con el éxito que esa misma
época goza-ba Garrick, quien es considerado el primer actor naturalista.
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Jerzy Grotowski, segun la lectura de Strassberg, se ha apoyado en la teoria de
James Lange en tanto trabajaba sobre la accién del actor para que esta finalmente produ-
jera emociones. Stanislavsky en una primera etapa realizo trabajos sobre el uso de la
memoria y de la introspeccion, para finalmente desembocar en su sistema basado en el
empleo de las acciones fisicas.

Pensamos que cada aspirante a actor, ha estructurado culturalmente su cerebro
de manera diversa. Nos encontramos en la préactica con sujetos mejor dotados para traba-
jar su composicidn teatral desde “afuera hacia adentro”, asi como otros encaran el traba-
jo compositivo en forma opuesta; entrando a la red rizomética a través de los puntos que
han hecho mas conciernes en el transcurso de su desarrollo neuropsicolégico.

Este hecho obligaria a los formadores de actores a tener en cuenta estas modali-
dades de funcionamiento del cerebro humano, ya que laacciony laemocién se hallan en
la génesis de la conducta humanay por lo tanto también en la conducta escénica.
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Imaginario Actoral: en busca del actor prisma

Juan Manuel Urraco Crespo’

Resumen:

Frente a hegemonia de los modelos escénicos ligados al texto escrito como
nucleo del acontecimiento teatral, el presente articulo propone vislumbrar las posi-
bilidades que el “Umaginario Actoral” ofrece para romper con ella, en virtud de un
concepto de teatralidad que se base fundamentalmente en la corporalidad de los
actoresy que permita concebir al actor como prisma de la creacion escénica.

Palabras clave: Proceso creativo, Imaginario actoral, cuerpo.

Abstract

In view of the hegemony ofstage models connected to the written text as the
basisfor the theatrical event, the present article endorses the exploration of the pos-
sibilities offered by the ‘Actoral imagery”in order to disrupt such hegemony. This
approach would give way to a concept of theatricality based on the physical dimen-
sion ofactors, and allow the notion of the actor as a prism of stage creation.

Key words: Creative process- Actoral imagery- Body.

Introduccion

El siglo XX puede entenderse como un momento de transformacion, como un
cambio en las miradas y en los planteamientos generales de la escena teatral por parte
de la teoria y la practica teatral, por tender hacia un tipo de espectaculo que se aproxi-
mase al concepto de teatro como un todo, es decir como sintesis de las artes. En este
sentido el cuerpo del actor aparece como una presencia retomada para conquistar un
tipo de espectadculo que cuestione el caradcter logocentrico del lenguaje escenico, en
virtud del cual se entiende que el actor no ha de atenerse al oficio de desempefiar sim-
plemente el soporte de la palabra dramatica. Los protagonistas de este replanteamiento

licenciado en Teatro. Profesor Ayudante en Practicas de la Ensefianza, Departamento de Educacion
Artisitica, y Practica Integrada de Teatro Ill. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. Universidad Nacional
del Centro de la Provincia de Buenos Aires, juanurraco@ hotmail.com
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son Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Constantin Stanislavski, Peter Brook.
Eugenio Barba, entre otros.

De sus teorias asi como de la practica escénica vinculada a ellos, se puede vis-
lumbrar el intento por renovar los medios de produccion escénica del momento, con-
stituyendo un destacado intento por resituar la textualidad y repensar el lugar del cuer-
po como alternativa y especificidad de la escena teatral.

La crisis del lenguaje verbal a finales del siglo XIX supone por tanto, la ruptura
necesaria para que en el ambito teatral se comiencen a explorar nuevas formas de com-
prension del fendmeno escénico, en consecuencia, el interés renovado a finales del
siglo XIX, por la palabra, el cuerpo y la imagen, se enmarca en el entorno de la reivin-
dicacion de un lugar para el teatro que tenga muy poco o nada que ver con el texto
dramatico como texto literario y que tampoco se refiera necesariamente a él como su
horizonte ultimo.

De todos modos y a pesar de esto, tal reivindicacion no puede hacerse extensi-
va a todo el teatro que se produce en el siglo XX. Muy al contrario la escena teatral aun
en estos primeros afios del siglo XXI, sigue estando habitada por un tipo de espectaculo
que todavia tiene mucho que ver con el realismo asi como con formas “burguesas” de
puesta en escena. En la actualidad y a pesar del cambio experimentado en la escena a
lo largo del siglo pasado, la palabra o el texto dramatico todavia se resiste a abandonar
ese lugar de privilegio.

Imaginario Actoral

En Argentina en los tltimos 20 afios se han llevado a cabo experimentos de van-
guardia o experiencias que afortunadamente no han quedado arrojadas en un lugar mar-
ginal y las cuales han sido entendidas y destacadas por una importante seccion de publi-
co y de criticos. Desde hace una década el teatro producido en Argentina ha logrado
una importante difusidn internacional, los creadores que se han dado a conocer fueron
nucleados dentro de un fendmeno al que Jorge Dubatti2 llamé “nuevo teatro argentino”.

Pero mas alla del sentido gentilicio de esta definicion, hay una cualidad artisti-
ca que define al conjunto que agrupa al “nuevo teatro argentino”. Es una condicion
practica, de la que goza de manera Unica y excepcional la creacion escénica argentina:
el “imaginario actoral”3

Varios afios antes de que comenzara a hablarse de un “nuevo teatro argentino”,
se produjo en Argentina un fenémeno de produccién de espectaculos teatrales que tra-

-AA.VV. Teatro argentino: Prologo: Jorge Dubatti. Libros de Tierra Firme. 2000. Bs. As. P4g. 9
AAlejandro Catalan en El actor como escenario, www.teatromundial.com
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bajaban una estética alternativa y se montaban en salas que no pertenecian al circuito
comercial. Este suceso, que se conocié como “Teatro Under”, presentd un nuevo actor
y por consiguiente nuevas poéticas teatrales.

A partir del Under la actuacién deja de ser un modelo que los cuerpos deben
aprender, para ser un gesto que cada cuerpo puede inventar. El acontecimiento actoral
de los 80 demostro, segun Alejandro Catalan, varias cosas:

-El actorpuede producir una singularidad expresiva e imaginaria,

-Esta singularidad puede crear sentido, una logica de devenir teatral que se
sostiene en el despliegue de una misma légica que ella misma produce.

-Lo creado puede ser elpropio sentido del acto implicando ademas la inven-
cion de losprocedimientos de creacion.

Dichas cualidades permanecieron y se desarrollaron en el tiempo, ofreciéndole
caractery cualidades Unicas al actor del “nuevo teatro argentino”. A la aparicién de este
actor le sigue la de un director capaz de trabajar con él, este director serad también ra-
dicalmente distinto en su trabajo de creacién. Alejandro Catalan, manifiesta que por
primera vez en la historia estamos ante un director y un actor que pueden saber
poquisimo de la obra a crear. Ambos entienden que ese saber es solo un punto de par-
tida que puede quedar desalojado con la irrupcién de lo singular. Esto no es solo que
la obra no existe antes de ser creada: no existe la I6gica de sentido escénico.

La nueva presencia actoral trastocd notablemente la practica escénica, al punto
que dirigir o escribir teatro disponiendo de esta capacidad, permitié reactualizar las
practicas escénicas conocidas. Es decir, que el “imaginario actoral” habilité un trabajo
escénico con y desde estos actores, que hizo posible procedimientos y lenguajes
insospechados desde los imaginarios heredados del dramaturgo y el director. Pero para-
lelamente a esta apropiacion, que las practicas heredadas hacen de la nueva capacidad
escénica, se abre la posibilidad de comenzar a crear desde condiciones practicas que
permitan a este 'imaginario actoral” manifestar la especificidad de su potencia.

En consecuencia, el actor descubre un tipo de acontecimiento escénico propia-
mente corporal y autbnomo. El actor no entra a un espacio donde los acontecimientos
van a ser representados, sino que su cuerpo es el espacio donde se producen los acon-
tecimientos. Desde el escenario de su cuerpo acontece laaccién escénica. Como expre-
sa Alejandro Catalan4 en “El actor como escenario™s

~Alejandro Catalan (1971) Actor, director y docente. Como interprete trabajo entre otros montajes, en “El
pecado que no se puede nombrar" espectaculo dirigido por uno de sus maestros, Ricardo Bartis.

~Alejandro Catalan en El actor como escenario, www.teatromundial.com
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(...) en la ausencia de referenciasprevias, este actor no esta en el teatro sino
que constituye teatro desde si...el actor sera capaz de inventar una dindmica
singular de produccién, organizaciony administracién del acontecer escéni-
co, que es una poética actoral”, nada mas ni nada menos, que la invencion
de una actuacion intransferible de ese cuerpo.

En este sentido, Susana Tambutti, bailarina, coredgrafa y docente de la UBA, en
una entrevista publicada por los Cuadernos del Picadero6expresa:

El cuerpo estaperdiendo su identidad cerrada. Ha sido perforada la idea del
sujeto cartesianoy aquella que sostenia que uno nace con un CUuerpoy ese
cuerpo es su destino. El cuerpo es como un depdsito de materiales. En ese sen-
tido sigue siendo un instrumento (...) Se rompid la idea sistemcitica de que
obras o entrenamientos deben ser de determinada maiiera. Cada artista es
una caja de Pandora.

Desde el “imaginario actoral” asistimos al nacimiento de un nuevo actor. Este
actor rechaza de alguna manera la idea de “interprete” para sumergirse con su cuerpo
en procesos creativos de experimentacion e investigacion, desarrollando un teatro que
nace, crece y evoluciona a partir de su propia materia. Uno de los impulsores en nues-
tro pais de esta concepcidn de actor es Ricardo Bartis, segun el, el actor es el sujeto y
el objeto de la actuacidn que articula estos dos planos a través de su percepcién, el
actor es la sustancia y la actuacidn, la tarea:

La actuacion esta vinculada desde su filosofia con la pasion de una man-
erafisica, impone lapresencia del cuerpo como una situacidn definitiva. (...)
esta enjuego una situacion de otro orden. Primero, una situacién de carac-
ter organico. Hay cuerpos, organizacién corporal, sangre, musculatura,
quimica, energias de contacto que se van aponer en movimiento'

El trabajo del actor con su cuerpo, entendido como el elemento mas importante
y fundamental en la representacién escénica, constituye el primer aspecto, y quizas él
mas evidente, por el cual debemos vincular este teatro con la propuesta de Jerzy
Grotowski8 sobre un teatro llevado a su esencia, con su idea del “vacio” como Unico

~Alberto Catena; El cuerpo del Interprete: “El siglo XX esta marcado por un ataque al cuerpo”. Cuaderno
del picadero Ns 3. Instituto Nacional del Teatro, Agosto 2004. Bs. As. Pag. 16

Bartis Ricardo, Cancha con Niebla. Editorial Athuel,2003
8Jerzy Grotowski, Hacia un teatro Pobre Editorial Siglo XXI, Madrid. (1970)
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punto de partida para la creacion, a partir del cual se elimina todo elemento que media-
tiza la presencia del actor en escena.

El actor no es “intérprete”. La “interpretacién” es segun palabras de Alejandro
Cataldn’ *“el dispositivo actoral heredado de las vanguardias del siglo XX”. El contexto
donde interviene el pensamiento del “imaginario actoral” no es aquel donde dominaba
la “interpretacion”, sino que, hay otra actuacion que la ha sucedido sin cambiarse el
nombre y que aqui llamaremos utilizando el concepto propuesto por Catalan: “efecto”.

El actor ‘efecto”es el de una dinamica de produccidén contemporanea, que
llamaremos “mediatica” Contra la precedente, esta dinamica tiene un Pen-
samiento sensorial”que trabajapartiendo del estimulo de la visiény la audi-
cién, desde una dinamica de ‘impacto” El ‘impacto”es la cualidad que se
supone en todo lo que adquiere presencia escénica, incluyendo al actor. En
este contemporaneo ‘impacto”las diferentes fuentes de actividad escénica
deben tener efecto eficazpor si mismas, con ciertas excusasy conexiones que
unifican y dan sucesién a un eclecticismo de base. En ese contexto, el actor
que cuando era intérprete tenia claridad sobre las condiciones (en ocasiones
coercitivas) de su participacion escénica ahora parte de una fundamental
desorientacion operacional, compartida con el director, que resolvera inven-
tdndose su manera de impactar en elpublico.

Todas estas cuestiones confluyen en una concepcion de escena en la que el
cuerpo surge como elemento central y el actor es considerado como un artista y su
“imaginario actoral” como la manifestacion por excelencia de su subjetividad y origi-
nalidad.

A modo de conclusion

En definitiva estos aportes han ido configurando un concepto de teatralidad que
se basa fundamentalmente en la corporalidad de los actores. Es asi que el cuerpo del
actor se concibe ya no como entidad psicolégica sino como entidad instrumental den-
tro de la escena, es decir como instrumento significativo en si mismo en lugar de como
medio para llevar la palabra y el discurso racional y dialogado a la escena teatral.

Considerar la condicion innovadora del “imaginario actoral” en la praxis escéni-
ca implica ampliar los horizontes de las posibilidades creativas del director y de los

~Alejandro Catalan. Op. Cit.
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actores, sin excluir los demds aspectos del hecho teatral, en pos de un fenémeno escéni-
co que asuma el desafié de enfrentarse a procesos creativos que potencien el desarro-
llo del “Imaginario actoral”. Es decir, un fenémeno escénico que priorice al actor como
prisma de la creacion.
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Dos poéticas, dos voces

El trabajo musical en ‘Fuerte leve, levefuerte”
de Ariel Barchilony “Cumbia Morena Cumbia”
de Mauricio Kartun

Julio Cicopiedi’

Resumen

En elpresente trabajo se analiz6 la utilizacién de la miisica en dospuestas en
escena con poéticas totalmente diferenciadas. Elpuntapié inicial de dicho analisis se
produjo al advertirse que el tratamiento musical en dichaspuestas en escena, estaba
fuertemente influenciadopor lapoética que atravesaba cada una de laspiezas. Es asi
que en laprimera obra se trabajé con el minimalismo como preponderaciancia musi-
caly en la segunda se trat6 de acentuar, a través de la miisica, la credibilidad escéni-
ca.

Palabras clave: MUsica -Puesta en escena

Abstract

Thepresent research paper is an analysis of the use of music in two theatrical
productions with two utterly dissimilarpoetics. Initial interest in this issue aroseform
the exploration of the influences of a third theatrical tradition on the musicalisation
ofboth productions. While in thefirstplay it ispossible to observe a minimalist use of
music, in the second production music was meant to enhance the reality effect.

Key words: Music - Theatrical production

Obertura: “Introduccion”

En el presente trabajo intentaremos analizar la utilizacién de la mdsica en las pues-
tas en escena de “Fuerte Leve, Leve Fuerte” de Ariel Barchilén y “Cumbia Morena
Cumbia” de Mauricio Kartun. Ambos emprendimientos son parte del proyecto de inves-
tigacion denominado: “Experimentacion en la practica escénica, para la sistematizacion
de una técnica vocal para actores”; realizado por docentes de las areas Interpretacién y
Vocal del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la UNCPBA.

Este proyecto planted, en esta etapa, la realizacion de dos piezas cortas que

Profesor de Teatro en la Facultad de Arte de la UNICEN. Actualmente se desempefia como Ayudante
Diplomado en las catedras de Educacién de la Voz 1y Musica de dicha Facultad. jcico@arte.unicen.edu.ar
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pudieran ser exhibidas en un mismo espectaculo. Ambas pertenecientes a dos poéticas
bien diferenciadas. Una con apropiaciones post modernas y otra con rasgos modernos,
para que el mismo espectador pudiera contrastar los artificios poéticos vocales de una'y
otra.

En primer lugar se decidié que se presentaria la puesta post moderna (Fuerte
Leve, Leve Fuerte), al finalizar la misma habria un intervalo, que permitiria realizar el cam-
bio escenogréfico para la siguiente puesta, la moderna (Cumbia Morena cumbia).

Si bien para el grupo de investigacion la atencion fundamental estuvo puesta en
laexpresion oral de los actores, la musica utilizada, aunque en un segundo plano, cumple
una funcion poética de gran valia. En virtud de esta importancia, en este trabajo se inten-
tara un analisis de la seleccion musical seleccionada.

Para lograr dicho fin observaremos “Fuerte Leve, Leve Fuerte” desde la mirada
que propone Silvia Furnélen su articulo “Musica a Escena™y la que propone Carmelo
Saitta3en el libro “La Banda Sonora”l Si bien este tltimo escribio sobre la musica en el
cine, creemos que muchos de sus procedimientos y definiciones son trasladables a la
escena teatral, y sus aportes podrian revalorizar las conclusiones de este articulo.

En el caso de “Cumbia Morena Cumbia”, por tratarse de una puesta con fuerte
impronta realista, ademas de considerar a los autores mencionados incluiremos los
aportes que realiza Eduardo Abbate\ Especialmente los vertidos en su articulo: “La Banda
Sonora en los Productos Audiovisuales”6. De dicho articulo consideraremos fundamental-
mente su clasificacién de la muasica como diegética y extradiegética. Por tal caso en ade-
lante llamaremos Diegética a la musica que pertenece al universo real de la ficcion de la
trama, es decir aquella que escuchan solamente los personajes y que son inherentes a la
escena. Y extradiegética a aquella que esta utilizada como informacion para el especta-
dory que sélo escucha este Gltimo. Esta clasificacion nos permitira analizar cuél es el nivel
de realidad que pretendian lograr los directores con cada inclusién musical.

En las siguientes lineas procederemos a analizar lo ocurrido musicalmente en cada
pieza manteniendo el orden que se le dio en la representacion del espectaculo. Por Glti-
mo arriesgaremos algunas conclusiones del como y el por qué de la utilizacién

"Pedagoga musical. Docente de la Facultad de Bellas Artes de La Plata.

“Furno, Silvia (1999) “Musica a Escena”, en “Anuario la Escalera Ns 9”. Tandil. Facultad de Arte de la UNI-
CEN.

-"Docente de la Catedra de "Elaboraciéon de Bandas Sonoras” en la Carrera de Disefio de Imagen y Sonido de
la Facultad de Arquitectura de la UBA.

4Saitta, Carmelo (2002). “La Fabrica Audiovisual IV” en “La Banda Sonora”. Buenos Aires. Facultad de
Arquitectura Disefio y Urbanismo (UBA).

ALicenciado en psicologia en la UBA. Director y productor de video y televisién. Profesor titular en la
Licenciatura en Audiovision de la UNLa. Director y docente en artes dramaticas (mimo y teatro). Creador de
musica para documentales, publicidades, institucionales y teatro.

"Abate, Eduardo (2006) “La Banda Sonora en los Productos Audiovisuales” en “Escritos sobre
Audiovision”. Buenos Aires. UNLa.
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de la musica en ambas puestas en escena.

Primera Voz: “Fuerte Leve, Leve Fuerte”

Siguiendo la linea de accidn prefijada en la introduccidn al presente articulo, nos
resulta interesante desarrollar brevemente la trama de la obra de Ariel Barchilén como una
guia que le permitira al lector apreciar, al menos, los lincamientos generales de dicho
texto teatral.

El autor nos propone una escena despojada en la que se encuentran el hombre y
la mujer (Gnicos personajes de la obra). Estos realizan un acto sexual basado mas en el rela-
to que en laejecucién del mismo. Una escena que no es realista, y que se encuentra vacia.
Una escena donde todo esta puesto en lo que se dice, en el discurso, sin emocion ni sen-
timientos que lo modifiquen y donde la Unica conexion entre ambos personajes es el
sexo. Las acepciones que propone el autor fueron respetadas en la puesta en escena, uti-
lizando solo una mampara de bafio en el centro de laescenay los personajes contando la
historia detras de ella.

Luego de este acercamiento al mundo de la obra, trataremos entonces de analizar
la musica de la puesta en escena que se realizd de dicho texto en Tandil, con fecha de
estreno el domingo 14 de Mayo de 2006 alas 19:00 hs en la sala Estudio Teatral “La Red”
(Belgrano 261)

Creemos conveniente comenzar por el analisis de la musica de sala, ya que es la
que sugiere al espectador cuando ingresa de qué se trata el espectaculo. No queremos
decir con esto que le cuenta la historia pero si que lo introduce, lo prepara, lo predispone
para lo que va a acontecer. Al menos, asi consideramos que debe ser y obramos en con-
secuencia. La utilizada en este caso fue la banda de sonido que realiz6 Yann Tiersen“para
la pelicula “Amelie” donde se denota una fuerte impronta del piano. Su melodia, suavey
dulce genera un clima resultante expresivo de tristeza o melancolia. Dicho clima,
creemos, funciona como trampolin de lo que luego se reflejard en el escenario. Por otro
lado, la fuerte influencia de la cancion francesa, el minimalismo y el rock experimental
que posee Tiersen en cada uno de sus trabajos nos resultd interesante y apropiado para
esta ocasion. Apropiado en el sentido que se condice con lo experimental de la poética
post moderna, y con el minimalismo que posee la obra desde el texto y la accién.

En cierto momento de la obra los directores propusieron fragmentar el discurso
a través de mostrar imagenes congeladas, a la manera de fotografias, con intencion de
reforzar la poética de ese texto. La velocidad de desplazamiento que debian realizar los
actores para pasar de una imagen a otra, generaba molestos ruidos que distraian la aten-

ACompositor Francés. Cursé en diversos conservatorios estudios de violonchelo, piano y composicién. Pero
no se limité solamente a esos instrumentos ya que posee gran técnica en acordedn, guitarra eléctrica y toy
piano. Convirtiéndose en un gran instrumentista virtuoso.
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cion del publico. En virtud de este inconveniente se pens0 entonces en una inclusion
musical, que apareceria con el apagon y se dejaria de escuchar cuando ingrese nueva-
mente la luz a la escena. Fue dificil seleccionar el sonido o la musica apropiada para no
romper con el clima, ni sacar al espectador del mundo ficticio en el que se lo habia hecho
ingresar. Dificil, en el sentido que teniamos presente que todo discurso musical: “enmar-
ca", delimita y; conciente o inconscientemente despierta en el interlocutor un significa-
do. Puede evocarle una época, un hecho significativo en su vida, un momento, etc. “...en
el mas bajo nivel de recepcién, la musica suele producir evocacion de situaciones o
momentos, imagenes y sensaciones varias™:. Esto provoca que el espectador desatienda lo
que esta pasando en el escenario por unos momentos. Nada més alejado de lo que se pre-
tendia con la inclusion musical propuesta.

A su vez ante una puesta “minimalista”, que involucra una escena despojada, los
directores pretendian que la poca musica que se incluyera al espectaculo siguiera la
misma linea estética. Luego de una intensa blsqueda y repetidas pruebas fallidas, nos
encontramos con Meredith Monk9y un trabajo musical totalmente minimalistaDen el cual
el Unico estimulo sonoro son sus gemidos. Algo totalmente apropiado para lo que se
queria lograr, a tal punto que se definié sin dudar como indiscutido aporte musical en el
final de la obra.

La mampara de bafio que los actores manipulan, abriéndola y cerrandola con dis-
tinta intensidad de acuerdo al momento y la situacion, constituye un elemento sonoro a
analizar. Este elemento produce un sonido metalico, frio, desgarrador. Por tanto cuando
ese sonido cesa se manifiesta un silencio que reverbera con la textura dada por la onda
expansiva de dicho sonido, retro-alimentandose el uno al otro, generando un clima de
vacio y desolacion. Basandonos en los preceptos de Murray Schafer que se refiere al silen-
cio como “un bolso lleno de posibilidades que cualquier cosa puede romper”1l, experi-
mentamos infinidad de posibilidades en el tratamiento del silencio. Incluso partiendo de
texturas sonoras tales como la respiracion o los jadeos de los personajes.

%wanwick, K (1991) Mdsica, pensamiento y educacién. Madrid: Morata.

ANaci6 en Lima. Per(, en 1943. Compositora, cantante, coredgrafa y cineasta que trabajé en Estados Unidos,
es pionera de lo que actualmente se denomina "técnica vocal extendida" y "performance interdisciplinaria".
Su formacidn incluy6 técnica vocal, piano, composicion. Dalcroze y técnica Cunningham, con la cual se
familiarizé en el Sarah Lawrence College. Desde que egres6 de dicha institucion en 1964 ha creado mas de
ochenta obras que combinan la voz, el movimiento y la imagen. En 1964 funda The House, compafiia dedi-
cada a la performances, y en 1978 el Meredith Monk Vocal Ensemble, con el fin de presentar sus composi-
ciones para grupo vocal.

‘“Meredith Monk trabaja sobre el concepto minimalista de repeticién y variaciones minimas: sobre un osti-
nato a cargo generalmente de un instrumento arménico -piano, 6rgano- o melddico -cello, copa- la voz va bor-
dando dibujos de enorme creatividad. Para ello juega con la exploracion de fonemas y su combinacién en
silabas, sobre saltos de registro (de los sobreagudos al infrasonido), velocidades varias, timbres nasales y gutu-
rales, sonidos guturales o gritos y gemidos.

AMurray Schafer (1969) “Limpieza de oidos ”. Canad4. Ricordi.
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Podemos observar, hasta aqui, que existe en la pieza una fuerte apuesta al mini-
malismo, al silencio, a los sonidos extra cotidianos.

A un texto y puesta que no es realista, que presenta una escena vacia, se decidid
vaciarla de contenido musical. Salvo en la musica de sala, donde parecia que se pretendia
informar al espectador que van a presenciar una obra que sera tan melancélica y triste,
como el clima resultante de la musica elegida.

Segunda Voz: “Cumbia Morena Cumbia”

En los parrafos anteriores analizamos la utilizacion de la muasica en una puesta
post moderna. Ahora nos detendremos a observar como se trabajo en “Cumbia Morena
Cumbia” que posee un corte mas realista. Para tal fin haremos un anélisis diacronico de la
banda de sonido y su impacto en la escena, como lo hicimos con la obra anterior.

Creemos conveniente para continuar con una linea ldgica de redaccion del pre-
sente articulo, comenzar con un breve comentario del texto de Mauricio Kartdn para com-
prender el contexto del analisis que luego realizaremos: Latrama nos cuenta la historia de
dos amigos (Wily y Rulo) que conviven en un salén de baile de un club de ‘mala muerte’
ubicado en el conurbano bonaerense. A pesar de ser cuarentones viven en una eterna ado-
lescencia que los detiene en la década del sesenta. Uno de ellos (Rulo), se encuentra muy
enfermo y su Unica ayuda y sostén es Wily. Es esa misma enfermedad la que por momen-
tos y cada vez mas seguido en el transcurso de la obra, lleva a Rulo a reencontrarse con la
realidad que lo aplasta. La pieza posee una extra escena amenazadora, representada por
latormenta con insistente lluvia que se desata afuera del local, durante toda la obra. Desde
ladireccion se trabajo de manera realista, tanto en el vestuario, la escenografia, actuacion
e iluminacién.

Como ya lo mencionamos antes, ambas obras formaban parte de un mismo espec-
taculo. Ante la necesidad de despegar la sala de espectadores para generar los cambios
escenograficos entre obra y obra se resolvio invitar al pablico a disfrutar de un café en el
foyer del teatro.

Como va hemos comentado, el final de la obra de Ariel Barchildn dejaba un clima
de melancolia y tristeza que no condecia con el comienzo de “Cumbia Morena Cumbia”.
Se debia encontrar un nexo que predisponga al pablico de otra manera. Por esta razon se
pensé en una seleccién musical de la década del 60 y 70 con temas con cierta “festividad”
en su contenido, que incluian canciones popularmente conocidas como: “Se va el
caiman”, “Despeinada”, “El baile del Ladrillo”® etc. Estas tienen una fuerte reminiscen-
cia auna época especifica que coincide con la que aluden constantemente los personajes
de “Cumbia Morena Cumbia”.

'-“Se va el caiméan" por grupo El Caiméan; “Despeinada” por Palito Ortega; “El baile del ladrillo” por Violeta
Rivas
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Podriamos decir entonces, que en este caso, la musica cumple la funcién de evo-
car una época determinada, y le da un sentido de pertenencia a la escena. Dicha musica
esta utilizada de manera extra-diegética, ya que so6lo se pretendia divertir al espectador,
preparandolo, anticipandole lo que restaba ver. Dentro de dicha seleccidn musical el Glti-
mo tema de salay comienzo de obra era “Rio Mamore”13 Asimismo fue empleado diegéti-
camente, era el track que Wily utilizaba para practicar un paso de baile que marcaba el
comienzo de la obra. Hecho que nos permite apreciar lo que Michel Chién1lllama sin-
cretismo, es decir, cuando la musica tiene sincronismo con lo que se esta observando, o
sea que imagen y sonido refuerzan la credibilidad del mundo imaginario de los perso-
najes.

Otro sonido diegético era latormenta, que se mantiene a lo largo de toda la pieza,
con mayor o menor intensidad, y a la que los personajes hacen referencia en varias oca-
siones. Para ello se utilizé un equipo de audio distinto al del musicalizador, ubicado fuera
del campo de la escena; es decir se coloco detras del escenario para lograr una mayor reali-
dad del efecto y del mensaje acustico.

La lluvia funciona como elemento condicionante para que los personajes no aban-
donen el salén de baile donde se encuentran. Amenaza constante y permite a Wily justi-
ficar el quedarse alli y a Rulo le impide su propdsito de liberarse saliendo al exterior.

La otra inclusion musical que posee la obra es “Santander de Batunga”l5 propues-
ta por el autor. Pero la misma cancion tiene dos incursiones dentro del espectaculo y en
ambas se utilizd de diferente manera. La primera vez que aparece lo hace a la manera de
lo que Silvia Furné llama: “acentuar un determinado clima expresivo”. Willy se encuentra
fantaseando en su realidad, contando cdmo serd la llegada de las minas de Belgrano y Rulo
escucha atentamente. Willy dice: “... por los altoparlantes comienza a sonar Santander de
Batunga...” y alli se hace presente la musica. En su propio fantaseo Willy se va ilusionan-
do cada vez mas con el relato y comienza a bailar mientras continGia con su parlamento,
que culmina contagiando a Rulo. Este le pide a su compafiero que le ayude a pararse
porque quiere bailar, entonces la inclusion musical funciona apoyando el clima festivo de
laescena. La musica esta utilizada, ahora, de forma extra-diegética, ya que el sonido no es
propio de la escena. Aunque los personajes lo bailan, sdlo esta en sus cabezas, en sus
recuerdos, funcionando seméanticamente como mediadora entre la ficcién y el especta-
dor.

La segunda vez que aparece el tema “Santander de Batunga” es al final de la obra:
Willy solo atina a bailar, atiin después de la muerte de su amigo Rulo. En ese momento la
musica funciona contraponiendo el clima expresivo del actor y de la escena, que vuelve
patética la accién y el final de la obra. Utilizada, también aqui, extra diegéticamente. Esta

"Rio Mamoré” por el grupo Los Wawancé
I"Michel Chi6n (1993) “La Audiovision". Barcelona, Paidds.
“Santander de Batunga” por el grupo Los Wawancé
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cancion, con las variaciones ya expuestas, acompafia a laescena de una manera mas globa-
lizada. Esto nos lleva a advertirla como un esbozo de leit motiv, algo asi como un motivo
conductor, en este caso melddico, que aporta credibilidad al hecho escénico.

Por tanto, podemos observar en la banda sonora de “Cumbia Morena Cumbia” un
sincronismo de las inclusiones musicales con las imagenes presentes en laobra. Esto mani-
fiesta una clara intencidn de credibilidad escénica. El tratamiento diegético de la musica
y la extraescena nos permiten adentrarnos en el mundo imaginario que nos proponen
tanto el texto como la puesta.

Final a Toda Orquesta: “Conclusion”

Luego de analizar el trabajo musical propuesto para las dos obras se podria sinte-
tizar lo observado de la siguiente manera:

El tratamiento musical en las puestas en escena estuvo fuertemente influenciado
por las poéticas que atraviesan a cada una de las obras. En “Fuerte Leve, Leve Fuerte” se
trabajo con lo minimalista desde la estructura musical acentuando ese rasgo estético que
posee la obra. En “Cumbia morena Cumbia” se buscé a través de la musica acentuar la
credibilidad, en términos realistas, de la escena y la extraescena.

En la primera pieza analizada la poca cantidad de inclusiones musicales, postulan
al silencio como la figura principal de laescena. La puesta entonces crea un mundo imagi-
nario donde el silencio forma parte fundamental del &mbito escénico. El inico elemento
escenografico existente (la mampara de bafio), genera sonidos con texturas diferentes
que se propagan en el espacio, complementandose con dicho silencio. Somos concientes
que, aun cuando decidiéramos no incluir estimulo sonoro alguno, no podriamos evitar el
sonido ambiente en el cual se representa la escena.

En virtud de lo anteriormente expuesto se deduce que no es casual que el tema
de Meredith Monk carezca en cierta forma de estructura y probablemente de sentido.
Deja marcados espacios de indeterminacion, al igual que lo hacen los actores con el dis-
curso. Dichos espacios que se permite laobra en general, son generados adrede para que
el espectador los llene de sentido y significacion.

En el caso de “Cumbia Morena Cumbia” en cuya intriga se observan procedimien-
tos del realismo, pero también del absurdo, musicalmente se evocoé la época referida en la
obra. Con el sonido se trabaj6é una extraescena realista que se convierte en elemento ame-
nazante pero se dejo lugar para utilizar la misica como elemento absurdo en su final. Asi
vemos a Willy, bajo una clara carga emotiva, bailando junto al cadaver de su amigo Rulo
mientras suenan por los parlantes un tema musical alegre como es “Santander de Batunga™.
Este suceso genera una proyeccion sentimental y sugiere una marcada introspeccion en el
personaje y probablemente en el espectador. Hay una clara intencién por parte de los
creadores del espectaculo de lograr una mayor veracidad escénica con la banda de sonido
seleccionada. Y aciertan en el tratamiento de la mdsica, tanto diegética como extradiegéti-
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caya que en ambos casos aportan credibilidad a lo que ocurre en el escenario.

Por lo anteriormente expuesto, podemos advertir una marcada intencién en la uti-
lizacion musical para que ésta apoye o potencie la estética insinuada ya en los textos de
la obras. Por un lado, se observa la preeminencia de silencio, sonidos escénicos e inclu-
siones musicales que aportan fragmentacion a un discurso que pretende multiplicar la
indeterminacién ya contenida en sus lineas. Por otra parte, las inclusiones musicales
claramente realistas, permiten crear una fantasia cercana a la realidad. Esto lleva a poder
confundir a esos personajes, con seres reales que viven un conflicto muy cercano y posi-
ble para el espectador.

Coda Final: “A Modo de Cierre”.

Si bien el tratamiento de lo musical no formaba parte central de estas propuestas
-ni del proyecto de investigacion-, el valor informativo y expresivo de su utilizacion
enriquecid considerablemente ambas puestas en escena.

Tal vez de eso se trate esto de utilizar la musica en el teatro: potenciar la escena.
Ya que estamos convencidos que un buen producto teatral radica, muy a menudo, en la
riqueza polifacética que se logra interrelacionando los distintos cédigos visuales, con los
diferentes cédigos sonoros.

Como una forma de ejemplificar lo anteriormente expuesto, nos hacemos eco de
un antiguo cuento oriental que narra la historia en la que un ciego y un paralitico
pudieron escapar de una zona de guerra, llevando el ciego en sus hombros al paralitico.
Es decir, cubrieron sus falencias al poner en com(n sus capacidades, y es asi como
creemos que se deberia tratar esta conjuncion entre escena y sonido.
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Resumen:

Elpresente articulo intenta dar cuenta del trabajo vocal realizado para lapues-
ta en escena del espectacido ‘Dospoéticas, dos voces”quefuera estrenado el domingo
14 de Mayo de 2006 en la sala Estudio Teatral ‘La Red”de la ciudad de Tandil.

El mismo estaba conformado por dos obras breves de poéticas’ diferentes:
‘Cumbia Morena Cumbia” de Mauricio Kartuny ‘Fuerte Leve, Leve Fuerte” de Ariel
Barchilon

Dicha propuesta artisticafue un trabajo desarrollado dentro del proyecto de
investigacion ‘Experimentacidn en lapractica escénica, para la sistematizacion de una
técnica vocalpara actores’, que llevan adelante algunos docentes del Sub-Area Vocaly
Sub-Area de Interpretacion del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.
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Abstract

Thepresent article examines the vocal work carried out in preparation for the
performance of “Two poetics, two voices", May 14th, 2006 at ‘La Red” Theater Study,
in Tandi,l Argentina. The show included two shortplays built upon different poetics:
‘Cumbia Morena Cumbia”by Mauricio Kartun and ‘Fuerte Leve, Leve Fuerte”by Ariel
Barchilon.

That artistic performance was one of the results of the research project ‘Scenic
Experimentation for the Systematization ofa Vocal Techniquefor Actors ', by the aca-
demic staffin the sub-areas Vocal Training and Interpretation, at Drama and Theater
Department, Art Faculty, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Alires.

Key words: Modern poetics - Postmodern poetics - Vocal work - Exercises and
Activities

Introduccion

En un articulo publicado por el Lic. Mario Valiente en el La Escalera Ns 15 -
Anuario de la Facultad de Arte el autor (e integrante del proyecto de investigacion men-
cionado mas arriba) desarrollaba una serie de posibles y probables actividades para traba-
jar lavoz del actor en una obra con apropiaciones modernas y otra con apropiaciones post-
modernas.

Sobre el final de dicho articulo mencionaba “(...) no podemos, en este momento,
hablar de logros o resultados por cuanto recién comenzamos con este camino, por tanto
nuestros comentarios de hoy tienen una relativa riqueza dado que no han sido contrasta-
dos con la practica”2

Hoy, luego de haber sido estrenado el espectaculo, se puede reflexionar sobre las
estrategias implementadas en el proceso de ensayo y sobre el resultado de las mismas.

Sobre esto se centrara este articulo. Sobre la posibilidad, a partir del trabajo reali-
zado, de dar respuesta a algunos de los siguiente interrogantes: ;hay diferencias o simili-
tudes en el abordaje vocal de un actor para un espectaculo que presenta apropiaciones
modernas con uno con apropiaciones post-modernas? Si hay diferencias ¢cudles son éstas?
Si hay similitudes ¢cuéles son estas? ¢Hay desde lo vocal algunos elementos que trascienden
a las poéticas? Si es asi ¢qué elementos hay que trabajar desde lo vocal independientemente
de la estética que se busque?

VALIENTE, M. (2005) Algunas consideraciones técnico-vocales en el marco de la Practica Escénica como
Laboratorio Vocal La Escalera N" 15 - Anuario Facultad de Arte, UNCPBA, Tandil, Bs. As. Argentina, (pags.
151-158)
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Para ello en primer lugar describiremos brevemente algunas caracteristicas tex-
tuales de las obras que nos llevaron a ubicarlas en una u otra poética y; que nos orientaron
hacia la puesta en escena.

Acontinuacion detallaremos brevemente las estrategias de trabajo sobre lavoz, que
se desarrollaron en el proceso de ensayo y; finalmente, en las conclusiones, intentaremos
dar respuestas a algunas de las preguntas que nos planteamos en los primeros parrafos de
esta introduccion.

Modernidad y posmodernidad en Cumbia morena cumbiay Leve fuerte,
fuerte leve.

Cumbia Morena Cumbia de Mauricio Kartun fue estrenada en el ciclo Teatro
Abierto en el afio 1983- Su estreno entonces coincide con el final de la Gltima dictadura
militar.

La fabula presenta a dos amigos que conviven en un salon de baile de un club de
‘mala muerte’ ubicado en el conurbano bonaerense, a lo largo de veinte afios. Uno de los
personajes se llama Willy y el otro Rulo. Ambos son cuarentones aunque simulan vivir en
la adolescencia, pues constantemente remiten a la década de los sesenta. Los personajes
estan como detenidos en ese mismo espacio, en ningdn momento salen al exterior. Al
mismo tiempo ambos fantasean con respecto a su realidad y se ilusionan. Rulo esta grave-
mente enfermo, Willy lo asiste y esto permite crear lazos de solidaridad entre ellos . Los
dos se auto engafian, en especial Willy que mediante la artimafia de esperar ‘unas minas’
se evade de la realidad; en el caso de Rulo le resulta mas dificil el autoengafio porque su
enfermedad lo trae violentamente a la realidad.

En la intriga se observa la mezcla de procedimientos del realismo reflexivo y pro-
cedimientos del absurdo. Hay numerosos encuentros personales combinados con una
extra escena amenazante, en este caso manifestada por la insistente y fuerte lluvia prove-
niente del exterior.

Ambos recursos mezclados dan como resultado la situacién de dos personajes
viviendo en una realidad para nada agradable, pero que no se animan a dejar porque se
supone que el afuera es peor. Willy y Rulo son los tipicos personajes ‘estancados’del absur-
do, no evolucionan. Tanto es asi que Willy sigue en su mismo intento de bailar ain después
de la muerte de su amigo. El lenguaje utilizado es coloquial y referencial. Por cuanto los
personajes hablan de hechos que le pueden suceder a cualquier persona. La semantica del
texto bien puede constituir la metafora del repliegue de ciertos sectores de la sociedad
frente a la represion durante el periodo de la tltima dictadura militar.
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Fuerte Leve, Leve Fuerte de Ariel Barchilon fue estrenada en 1997 en el marco del
ciclo denominado Género Chico.

El texto muestra una escena despojada en la que se encuentran el Hombre y la
Mujer. Un acto sexual, mas relatado que ejecutado, ocupa buena parte de la intriga. En
cuanto a los personajes Hombre - Mujer son arquetipicos. No son caracteres, son entes
individuales. La escena no es realista. Esta vacia, aunque las indicaciones de iluminacion y
el uso de los parlamentos sugiere un tratamiento expresionista. La extra escena no tiene
mucha informacion aunque hay una breve alusion a ella. Todo el relato esta apoyado en el
discurso de los personajes. En él se evidencia un fuerte nivel de indicacion de las acciones
combinado con reflexiones sobre la vacuidad de la existencia. Todo esta puesto en la orali-
dad, incluso el acto sexual se dice mas que se realiza. La palabra se expresa desvinculada
de los sentimientos. La semantica del texto pone en evidencia la utilizacién de la palabra
sin sentido, sin respaldo profundo. Sin embargo a través de ella se traslucen asuntos cen-
trales como el sexo y el poder. El sexo como una excusa inviable para encontrarse a si
mismo y con el otro.

En suma, mientras que en Cumbia Morena Cumbia podemos evidenciar el desa-
rrollo de cierta idea organizadora del discurso y la accién de los personajes, en Fuerte Leve,
Leve Fuerte se observan destellos de sentidos, pequefias explosiones de imagenes e ideas
que funcionan como simples detonadores de impresiones y reflexiones que sin guia se
concretizara en el espectador. Desde el propio texto esta obra muestran claros espacios de
indeterminaciéns

Mientras que en Cumbia Morena Cumbia el autor nos plantea un espacio recono-
cible, con indicios claros de temporalidad; personajes referenciales que hablan de una
manera coloquial y que emplean el texto para comunicarse; utilizan el espacio y los ele-
mentos de una forma cotidiana y; donde se visualizan claramente la relacién entre ellos; en
Fuerte leve, Leve Fuerte el autor plantea una escena despojada donde no hay referencias
temporales, no aparece ningun indicio sobre la historia previa de los personajes, no hay
referencias sobre vestuario; no esta clara la relacién; el discurso sirve tanto para comuni-
carse como para incomunicarse y; lo paraddjico es que a nivel textual se habla de uno de
los aspectos mas intimos que puede suceder entre un hombre y una mujer -el acto sexual-
y desde lo fisico se propone el “no contacto”.

~ser (1987) plantea que la obra literaria posee dos planos. Uno artistico (creado por el autor) y otro estético
(dado por la concrecidn realizada por el lector en base a sus experiencias previas) Introduce también el tér-
mino de “indeterminacién”, el cual debe entenderse como “lugares vacios” que articulan la relacién texto-lec-
tor. Estos lugares vacios le van a permitir al lector incorporar la experiencia del texto a su experiencia de vida.
Asi hay textos cuya trama presenta menos lugares “vacios” (espacios de indeterminacién) para ser “llenados”
por el lectory otros que son “mas abiertos”, ‘ambiguos” con mayores posibilidades de multiples lecturas. Esta
matriz conceptual también se puede aplicar por ejemplo al observar un espectaculo teatral, un cuadro o una
escultura.
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INDAGACION Y BUSQUEDA EN Fuerte Leve, Leve Fuerte de Ariel
Barchilon. Principios basicos que organizaron el trabajo

Teniendo presente que la estética postmoderna permite la pluralidad de codigos
sin ningun tipo de jerarquia (mezcla, yuxtaposicidn, collage) se decidio que el principio
constructivo del trabajo iba a ser la fragmentacion.

Elemento que estaba presente en el texto y que al tomarlo como principio rector
marc6 fuertemente las decisiones a posteriori. Un texto fragmentado, una propuesta estéti-
ca que diera cuenta de esa fragmentacion.

Esto determind:
Que desde lo adora/:

* No se indagara la relacién de los personajes a partir de conceptos propios de
Stanislavski (identificacion el conflicto, historia previa de los personajes, circuns-
tancias dadas, entorno de la escenay de la extra-escena, etc.)

* No se planteara componer personajes desde lo fisico y lo vocal. Se tenia la pre-
suncién que en algiin momento se les podia pedir disociacion entre la accién y el
texto; o movimientos corporales extra-cotidianos (no referenciales)

* No se buscara la intencion comunicativa e informativa del texto (como sucede
en el realismo).

* Se propusiera una actuacion orgénica y creible respetando el “aqui y ahora” de
la situacion. Con esto queremos decir, que si bien los conceptos de “verdad escéni-
ca” se vinculan con Raul Serrano y por ende con Stanislavski y que por lo tanto
parecen herramientas aplicables Unicamente al realismo, consideramos que inde-
pendientemente de la estética elegida para trabajar debe haber en el actor un gran
compromiso con lo que estd sucediendo en la escena.

Que desde lo vocal:

* Hubiera una diccién clara y una proyeccion vocal acorde al espacio de repre-
sentacidn. Esto se determind porque a pesar de los distintos niveles “discursivos”
que presenta el texto y donde se podria pensar que el relato es “cadtico”, podemos
decir que hay una narracidn aristotélica de los acontecimientos -principio, nudo y
desenlace-. Y en este sentido, como consideramos “que habia una historia para
contar”, se nos hacia necesario que los textos llegaran sin interferencias al pablico.

« El trabajo estuviera centrado en los juegos de entonacidn libre. Esto implica que
los cambios melddicos de la voz-matices- en muchos casos iban a ser prefijados,
impuestos; apelando mas a un uso virtuoso del aparato fonador -uso de resonan-
cias, cambios de ritmo y volumen, etc.- que como resultado del transito por la
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situacion. Asi, la indagacion textual no iba a recurrir a preguntas del tipo “;que
quiero lograr con este parlamento?”; “;por qué se lo digo?”, “;donde se lo digo?”,
etc.

Que desde lo Corporal:

» Se buscara en los actores movimientos extra-cotidianos a partir de: movimientos
fragmentados disociando distintos segmentos del cuerpo. Cambios de energias sin
una justificacion determinada. Inexpresividad del rostro con gran compromiso cor-
poral. Desplazamientos por todo el espacio en distintas direcciones y utilizando
distintos niveles sin una justificacion logica. Disociacion texto-accion (por ejem-
plo frases dichas a gran velocidad con movimientos lentos o a la inversa o cuerpo
neutro con gran expresividad a nivel vocal), etc.

Que desde lapuesta en escenay:
* Con respecto al Espacio-Escenografia:

o0 Se trabajara en un espacio vacio y detras de una mampara de bafio. Como el autor
no referencia ningln espacio en particular deja mas abiertas las posibilidades de
puesta. Por lo tanto y siguiendo con el precepto “madre" que orientd el trabajo -la
fragmentacion- se pensé en que los actores trabajen detrds de dos puertas tipo
“mampara de bafio”, con vidrios de distintas texturas o con una placa de policar-
bonato . Esto permitiria mostrar una imagen fragmentada y distorsionada de los
cuerpos en su totalidad o, mostrar fragmentos de los mismos a partir de la apertu-
ra total o parcial de la mampara.

e Con respecto a la iluminacién:

0 Se apoyara la idea de fragmentacidn jugando con la idea de ‘visible-no visible".
Asi se buscé por momentos iluminar a uno solo de los actores; por momentos
partes del cuerpo; por momentos delinear las siluetas; por momentos darles luz
plena, etc. Este tipo de efectos obligd la colocacidn de los artefactos en posiciones
tales como contraluz, calles, rasantes, desde el piso, cenitales, etc.

o0 Se trabajara por momentos con la “expectacion defraudada” es decir hacer todo
lo contrario a lo que espera el publico. Iluminar a quien no habla y en otros
momentos reforzar la atencidn del espectador acompafiando con las luces a quien
dice los parlamentos.

o Se utilizaran artefactos “no teatrales” por ejemplo veladores, portatiles o incluso
la fabricacion de los aparatos utilizando l&mparas dicroicas o bombitas caseras.

o Posibilidad de utilizacion de gran variedad de colores.

« Con respecto al vestuario:
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0 Que estuvieran en ropa interior homogeneizando tanto al actor como a la actriz
a través del disefio y color.

» Con respecto a la musica:

0 Se deberia utilizar masica instrumental-no reférencial que deberia o bien acom-
pafar los climas expresivos de la obra o contradecirlos.

La “Secuencia de Movimientos”. Una herramienta de utilidad para gene-
rar la fragmentacion en el trabajo actoral.

Siempre buscando la fragmentacion y teniendo presente que consideramos a lavoz
como una resultante de todo el cuerpo (propuesta holistica que integra el cuerpo, la voz,
las emociones, la energia y lo psicoldgico en planos interrelacionados) la puerta de entra-
da al trabajo actoral y vocal fue el cuerpo.

En este sentido, encontramos en la “Secuencia de Movimientos”4 una gran he-
rramienta para lograr nuestros objetivos.

Como punto de partida para la generacion de las secuencias de movimiento se
dividid el texto en ocho grandes momentos5 Se les propuso a los actores generar una
secuencia de diez acciones para cada uno de esos momentos6. Las acciones que cada uno
indagaba debian reflejar “el tema” que planteaba cada uno de esos momentos.

Una vez probadas y definidas por cada actor las distintas acciones, debian repro-
ducirlas mecanicamente en el espacio y anotarlas en un cuaderno en el orden en que se
representaban. Ademés debian asignarle a cada acciéon un numero. El fin de esta
metodologia era que luego como directores podiamos “mover y colocar” las secuencias de
acciones como si fueran fichas de un rompecabezas.

Se tom6 como referencia -simplemente como referencia ya que no estamos entrenados en Antropologia
Teatral- y resignificé el concepto de “Partitura de Accién” desarrollado por Eugenio Barba “La sucesion de
acciones que un actor debe aprender y repetir se conoce como partitura, misma que puede modelarse en el
ritmo (mas lento o rapido), o variar en el momento de la ejecucién. Las intensidades pueden ser, asimismo,
fuerte, suave o mixta, extrovertida o introvertida, lo mismo que trasponerse a una sola parte del cuerpo, un
objeto o la propia voz. Es como un bloque de marmol del cual, en labor conjunta, actor y director extraen la
escultura”. Entrevista a Eugenio Barba en el CENART http://www.cnca.gob.mx/cnca/nuevo/diarias
/141298/odinteat.html

"Momentos: 1) Llegada al lugary el despojo de las ropas. 2) Coqueteo y seduccién. 3) Movimientos que hacen
alusién a la actividad sexual. 4) Movimientos de ajedrez. 5) Movimientos en pareja, pero sin contacto. 6) Fotos
sensuales, poses. 7) Movimientos salvajes. Animalescos. Acecho. 8) Despedida. Vestirse.

"Se copia a continuacién y a modo de ejemplo la secuencia de accién que gener6 la actriz para el primer
momento: “Llegada al lugary despojo de las ropas” 1.1. Entro; 1.2. Dejo la cartera; 1.3. Me recojo el pelo; 1.4.
Me saco los zapatos; 1.5. Lo abrazo; 1.6. Lo rechazo; 1.7. Miro por la ventana; 1.8. Me siento en el piso; 1.9.
Lo busco; 2.0. Me saco la remera
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Para ello era importante que los actores automatizaran las acciones, definieran
claramente donde empezaba y donde terminaba la misma, que calidad de movimiento
poseia esa accion, en que lugar del espacio la hacia, que segmento del cuerpo utilizaba,
etc.

Luego de mostrar las secuencias en forma individual, lo hacian en duo.
Posteriormente incorporaban el texto.

Si bien en un primer momento parecia que la accién y el texto no iban en conso-
nancia -uno de los elementos que se queria lograr para dar idea de fragmentacion- luego
de un tiempo de repeticién, comienza a aparecer una forma de decir los textos -una inten-
cién que da lugar a una determinada entonacidn -donde accidn y texto comienzan a com-
plementarse.

Una vez que la secuencia estaba “fijada” se trabajaba la entonacion del texto de
manera técnica. Asi ex profeso se les proponia variar el ritmo en tal o cual frase; elevar el
volumen en tal o cual palabra; cambiar el tono en un momento puntual del texto, etc.

Nuevamente se reproducia la secuencia de acciones incorporando estas varia-
ciones y en este momento también cabia la posibilidad de modificar el orden en las secuen-
cias de acciones, dando un nuevo sentido visual y textual.

Sobre las Gltimas semanas se incorpora a esta indagacion el trabajo con la
escenografia (que en este caso se limita s6lo a la mampara de bafio) y las luces y sonido.

La conjuncién de todos los elementos propios de la puesta en escena, obligan a
nuevas reacomodaciones tanto en las imagenes generadas a través de los cuerpos junto con
la luz y la mampara; como a producir variacién en el ritmo del espectéculo.

Asi, por ejemplo, se busc6 que no quedaran juntas secuencias de movimientos con
mucho trabajo de piso; o dos donde lo distintivo fueran los desplazamientos por el espa-
cio.

Lo mismo se buscd desde lo vocal, contrastar las secuencias en virtud de la
entonacion (por ejemplo que no quedaran dos secuencias donde el uso de medio tono
fuera la constante).

INDAGACION Y BUSQUEDA EN Cumbia Morena Cumbia de Mauricio
Kartun. Principios basicos que organizaron el trabajo

Partiendo de considerar que la estética realista concibe al teatro como imitacion y
prolongacion del mundo real; la construccidn de personajes referenciales” ubicados en

""Personajes con sus contradicciones y conflictos y que podemos encontrar un correlato suyo en la vida real. Tienen entidad psi-
colégica (16gica psiquica y social de comportamientos, motivacion, memoria, pasado, pertenencia social y cultural, nocion de indi-
viduo de bordes definibles) y no estd idealizado: no ejemplifica ningdn valor determinado, ni encarna ningun principio abstracto.
Esto implica el ingreso, en el plano del personaje, del hombre comin y mediocre. No es un héroe ni un antihéroe. La ideas implici-
ta es la identificacion con este personaje, basada en el conocimiento de que la vida es cosa de criaturas falibles, no de héroes.
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espacios reconocibles en lavida cotidiana (escenografiay utileria corpérea) se hace impres-
cindible para generar ese efecto de realidad.

Asi, para lograr este cometido se apel6 a conceptos desarrollados por C.
Stanislavski y Raul Serrano; junto al trabajo que propone Hedy Crilla para el abordaje de
texto.

Por su parte, para organizar la propuesta estética de la obra se utilizé las “matrices
de representatividad” (A. Ubersfeld) o indicaciones germinales para la puesta en escena
que propone el autor a través del texto8

Esto determiné:
Que desde lo actoral:

* Se indagara la relacidn de los personajes a partir de los elementos que componen
la situacién dramatica -conceptos propios de Stanislavski-: historia previa, circuns-
tancias dadas, entorno, identificacién de conflictos y objetivos de los personajes,
extra-escena, etc.

* Se planteara componer personajes desde lo fisico y lo vocal. Asi en virtud de la
informacion que se desprendia del texto, mas lo que cada actor fue imaginando de
su personaje (primero en un trabajo de mesa -mas intelectual- y luego a partir de la
reflexién que surgia post ensayo) se fue construyendo la forma de moverse,
accionar, caminar, gesticular y hablar de cada uno de los personajes.

» Se buscara poner de relieve la intencién informativa-comunicativa del texto.
Informativa por cuanto informa al publico de los aspectos relevantes de la pieza. Y
comunicativa, con la platea, pero fundamentalmente entre los personajes. Asi el
texto funciona como un instrumento de modificacion y transformaciéon. En un
primer momento, de modificacion del partener y; en un segundo momento, como
modificador del espectador. Esta concepcién de “texto productivo” -y no como un
“peso” que debe arrastrar el actor hasta el final de la obra- es parte del trabajo que
propone R. Serrano.

"E1 autor realista no deja librada al azar la construccién de la escena, sino que hace indicaciones detalladas sobre
escenografia, vestuario, accesorios, etc. Para la construccién de la escena realista hay dos procedimientos funda-
mentales:

« Lacuarta pared: que implica para el actor actuar como si no se estuviese en un teatro, como si entre los actores y
el publico existiera realmente una cuarta pared y el actor se encontrase s6lo con los otros personajes, en una
situacion real de la vida.

Y para acentuar esta sensacion de estar espiando lo que sucede arriba del escenario, se incorpora la convencion de
concentrar la luz en la escena y dejar a los espectadores a oscuras.

« El “detalle superfluo™: Se trata de un conjunto de elementos que, sin relacionarse con la accién dramaética, apare-
cen como parte de la escenografia. Su Unica funcionalidad es la de lograr en escena un efecto de realidad.

Si consideramos que la extraescena es lo que esta fuera, ésta también es realista. Comprende la realidad que existe
y se desarrolla fuera del campo de vision del espectador. Puede construirse de distintos modos: por medio de la ima-
gen, de la verbalidad o del sonido. Se establece la ilusién de contigiiidad entre el mundo representado y el mundo
social.
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» Se buscara que los actores pudieran encarnar los conflictos (interiores, con el
otro y con el entorno) de cada uno de los personajes; mantener sus objetivos den-
tro de esos conflictos y accionar con autenticidad y fluidez en el espacio escénico
a partir de los procedimientos propios de la poética realista. Conceptos de “verdad
escénica” que se vinculan con Rall Serrano y por ende con Stanislavski y que bus-
can en el actor un gran compromiso con lo que esta sucediendo en la escena.

Que desde lo vocal:

« Hubiera una diccidn clara y una proyeccidn vocal acorde al espacio de repre-
sentacién. Como el texto, en el realismo, tiene una fuerte impronta, se hacia nece-
sario que no hubiera problemas de decodificacién por parte del espectador de la
historia que se estaba contando. Esto implico trabajar técnicamente la articulacion
de los distintos fonemas y testear los distintos niveles de volumen.

e Generar una “entonacion organica”. Es decir que la modificacion de los aspectos
melédicos de la voz (ritmo, volumen y tono) al emitir el texto surjan como resulta-
do de lo que esta pasando entre los personajes en la escena.

Asi el mayor desafio, desde lo vocal, seria lograr la maxima expresividad dentro del
estilo sin que el actor pierda su diccion y proyeccion.

Para ello, el trabajo se puede abordar desde dos lineas: 1) desde el puro
aprovechamiento de los impulsos sorpresivos que el actor experimenta en su inda-
gacion, y 2) poniendo el acento en determinadas formas de entonacidn.

La primera si bien logra un alto grado de organicidad; en reiteradas oportunidades
ocurre que el actor se auto-acota en su expresion oral por cuestiones de confian-
za, desconocimiento, mecanizacion, o incluso por desinteresarse de estos aspec-
tos.

La segunda, mas técnica, casi dirilamos “mas intelectual”, permite una exploracién
de la entonacion donde se accede a “otros modos de decir” pero que pierde esa
cuota de ‘“vida” encontrada en la primera via de trabajo.

Por consiguiente el desafio consiste en poder conjugar ambas formas tratando de
generar una sola que permita una expresion oral rica en matices, en organicidad y
en presente9

Que desde lo Corporal:

» Se buscara un comportamiento corporal cotidiano de dos personas mayores de
45 afios, donde uno de ellos estaba gravemente enfermo y con escasa movilidad.
Para ello se buscé diferenciarlos desde la energia que cada personaje poseia, iden-

AConcepto utilizado por R. Serrano para denominar a la condicién que tiene el hecho teatral de hacerle creer
al espectador que la escena que esta viendo ocurre por primera vez ante sus 0jos.
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tificar los puntos de apoyos que permitié encontrar la forma de desplazarse, tics o
movimientos de manos que ayudaran a la construccién corporal, gestualidad, etc.

Que desde lapuesta en escenay:
Con respecto al Espacio-Escenografia:

o Generar la idea salon de baile de un club de ‘mala muerte’ ubicado en el conur-
bano bonaerense. Para ello se confecciond una barra de bary se colocaron sillas
tipo tonet (algunas de ellas iban a funcionar como cama para uno de los persona-
jes)

Con respecto a la utileria:

o Completando la escenografia se distribuyeron en distintos lugares del espacio
botellas vacias, vasos, una bandeja de mozo, servilleteros, una campana de vidrio,
mantas.

Con respecto a la iluminacion:

0 Se fortaleciera la idea de salén de baile de club decadente, colocando tres pan-
tallas de aluminio que pendian del techo con bombitas de 60 Wts. de colores ama-
rillo y verde

o Se reforzara esa iluminacién “mortecina” con dos Planos Convexo de 1000 Wis.
desde fuera del escenario con gelatinas color caramelo

Con respecto al vestuario:

0 Que los personajes estuvieran vestidos con trajes a la usanza de la década del 60,
camisa, corbata y zapatos. Y que se los diferenciara a partir del modelo, color (uno
en lagama de los marrones y el otro en lade los azules oscuro) y tamafio (uno hol-
gado para el personaje enfermo de Rulo y otro demasiado pequefio para Willy)

Con respecto al maquillaje:

0 Que no se buscara un maquillaje recargado, pero que si ayudara a la caracteri-
zacion de cada personaje: Willy con base comun y peinado “a la gomina”y Rulo
demacrado, canoso y con los cabellos despeinados.

Con respecto a la musica:

Atendiendo a las indicaciones del autor se buscara una banda sonora que permi-
tiera contextualizar una época: “Chirria una masica bailable de los '60”; generara climas
expresivos: “Comienza a sonar por los parlantes Santander de Batunga” y “completara” la
extra-escena: “Se escucha un trueno. Llueve.”
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La “indagacion activa™Q Desde el texto al cuerpo y desde el cuerpo al texto.

Buscando favorecer en el actor la construccién de un personaje cuya forma de
moverse y hablar nos remita a un individuo que podemos encontrar en la vida cotidiana -
asumiendo los conflictos, psicologia e historia de vida que plantea el autor- consideramos
que la puerta de entrada al trabajo es desde el texto dramatico a través de dos vias: 1) desde
el texto hacia el cuerpo y; 2) desde el cuerpo hacia el texto.

Estas dos lineas de exploracién nos permitid, sobre todo en los primeros momen-
tos, organizar la propuesta de ensayo ya que nos obligaba a establecer actividades cen-
tradas en un eje u otro. Luego, mas avanzado el proceso de trabajo, la dinamica de la
busqueda produjo que uno y otro se retroalimentaran, superpusieran y entremezclaran
aportando lo textual a la basqueda corporal y viceversa.

Desde lo textual, lo primero que se propuso fue la lectura de la obra en forma indi-
vidual. Cada uno de los actores debia ir escribiendo en los margenes del texto las primeras
impresiones que éste le producia: imagenes, sensaciones, emociones, como se imaginaba
al personaje, etc.

En conjunto -actoresy directores- se analizo el texto buscando determinar cul era
el tema de la obra, cudl era el conflicto general, que es lo que queria cada uno de los per-
sonajes, cudles eran sus deseos y qué se lo impide lograrlo, qué estrategias utiliza para
lograr esos objetivos, etc.

Luego se dividié la obra en unidades de accionlla fin de analizar en bloques mas
pequefios conflictos, objetivos y estrategias de los personajes, probables acciones, cir-
cunstancias dadas a la unidad, etc.

Se fueron improvisando dichas unidades buscando que los actores se compro-
metieran corporal, intelectual y afectivamente con la situacion y asumieran como suyos los
conflictos de los personajes. Esto permitié que tanto las entonaciones como las acciones
surgieran como resultado del transito por esa situacion. En ese momento no habia preo-
cupacion por la diccion y la proyeccidn.

AConcepto que el Lic. Mario Valiente ha tomado de Raudl Serrano y su versién de las acciones fisicas de C.
Stanislavski. “A grandes rasgos, lo que Serrano le propone al actor es acercarse al personaje desde la puesta
en acto de sus deseos y no desde las elucubraciones mentales que se puede plantear en un analisis de mesa.
En definitiva el método de las acciones fisicas postula la posibilidad de hacer un anélisis activo de la pieza
teatral a construir. Entendiendo el texto escrito como el punto de partida en la construccion del texto espec-
tacular, que resultard de la tarea del actor en conjunto con los otros artistas que participan en ese
emprendimiento. Este modelo de trabajo genera la posibilidad de analizar y construir la pieza al mismo tiem-
po, utilizando la improvisacién de las acciones fisicas como herramienta de anélisis y construccion" Valiente,
Mario: (2002) La Escalera Ns 12 - Anuario de la Facultad de Arte, Tandil, Bs. As., Argentina

U Situacion en la que un personaje se mantiene activo bajo una misma estrategia.

258



LA ESCALERA Ne 16 - Afio 2006 Maidana mValiente: 247-264

Utilizando ya el texto como una partitura, nos servimos de algunos conceptos
tedrico-metodolégicos que propone Hedy Crilla en el libro de Cora Roca “La palabra en
accion”.

Asi, utilizando los textos comprendidos en una unidad de accién, se les propuso a
los actores que busquen en cada frase una o dos palabras imprescindibles, aquellas que no
se pueden sacar porque perderia logica el discurso. Luego de destacarlas con un lapiz, inda-
garan la/s imagen/imagenes que le generaban y decirlas con intencién, involucrando todo
el cuerpo y probando distintas posibilidades de emision.

Otra propuesta de busqueda fue identificar, en esas palabras imprescindibles, la
silaba mas importante y probar con ellas distintas intenciones. Luego hacer lo mismo pero
con lavocal mas importante.

Segun H. Crilla una manera de estimular la aparicién de imagenes que generen dis-
tintas formas de entonacidn es “interrogar” a los textos y descubrir que cada uno de ellos
tiene una frase clave, a su vez ésta tiene una palabra clave y cada palabra tiene una silaba
y una vocal clave que son necesarias indagar.

Otra posibilidad, muy productiva, de detectar los enlaces secretos entre la emo-
cion, el cuerpo y la voz fue utilizar lo que la maestra denomina “Mofi6logos™2

Se le propuso a los integrantes del elenco, comenzar a decir el texto acostados en
el suelo y adoptando libremente distintas posiciones hasta identificar una palabra que lo
afecte particularmente. En ese momento, el actor debia repetir esa palabra las veces que
consideraba necesario, sintiendo resonaria en el cuerpo de todas las maneras posibles y en
todas las posiciones que le surgieran, hasta agotarla. Luego, debian retomar nuevamente el
texto hasta que otra palabra despertara su emocion y repetir el procedimiento. El trabajo
finalizaba cuando el texto ya no le producia ninguna resonancia.

Otra estrategia de indagacién del texto consistio en trabajar técnicamente los dis-
tintos elementos que componen la entonacion. Esto es, trabajo sobre el ritmo, volumen y
tono.

Asi, en un primer momento, y con el objetivo de forzar a los actores a salir de for-
mas preestablecidas de decir el texto3 se les propone experimentar la bdsqueda del uso
de distintos ritmos para una misma frase manteniendo el tono y el volumen de uso normal.
Luego, manteniendo el ritmo y volumen normal variar el uso del tono (grave-normal-agudo)
y finalmente, manteniendo el ritmo y tono normal modificar el volumen.

Para este tipo de trabajo se sugiere comenzar respetando las pausas ldgicas que

1“Trabajo que se aplica sobre un monélogo, o convirtiendo un conjunto de réplicas de un personaje como si
fuera un monélogo.
AGeneralmente el estudiar el texto en voz alta se va “fijando” una determinada forma de entonacién.

259



Maidana - Valiente: 247-264 ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

posee el texto y que ha determinado el autor (signos de puntuacion). Luego, involucrando
todo el cuerpo, es necesario comenzar a indagar las “pausas psicoldégicas” que propone el
actor y que surgen de su particular interpretacion del texto dramatico.

Si hablamos de las propuestas que desarrollamos para estimular el trabajo desde el
cuerpo debemos sefialar que por un lado debiamos disefiar ejercicios que sirvieran a la
composicion corporal de los personajes (mayor edad que la que realmente tenian los
actores, uno de ellos gravemente enfermo, construccidn de la forma de caminar, moverse,
gesticular, etc.) y por otro generar estrategias para poner esos cuerpos “en conflicto”.

Para estos dos aspectos partimos desde el mismo lugar, lo que ya traian los actores
a nivel corporal.

Para la composicién de la “cascara” de los personajes les propusimos, en primer
lugar, un trabajo de auto-observacién y registro escrito del uso de su cuerpo en la vida
cotidiana identificando: ¢qué tipo de energia tengo? ;desde donde surge el impulso en mi
forma de caminar? ;codmo es el apoyo de mis pies? ¢"grafico” con mis manos lo que digo
cuando hablo? ;cémo hablo? ¢lento? ¢rapido? ;qué tono de voz utilizo normalmente? ¢mi
voz es grave? ;aguda? Luego, a partir de una re-lectura del texto dramatico -y teniendo en
cuenta las notas que habian tomado registrando sensaciones, imagenes, etc.- debieron
identificar esos mismo tépicos en los personajes. Con este trabajo se busco que ellos
pudieran contrastar la distancia que habia entre su accionar corporal y vocal cotidiano con
el que se imaginaban de su personaje.

Obviamente este tipo de aproximacion -si se quiere un tanto “mental”, intelectu-
al- fue un puntapié inicial a la busqueda corporal de los personajes. Estos registros se
fueron modificando a partir de la indagacion activa de las distintas unidades de accion.

En este sentido, pudimos observar que en la busqueda del personaje se podrian
identificar tres fases: 1) yo como soy, con mis particularidades; 2) yo haciendo lo que hace
el personaje y 3) el como lo hace el personaje, la caracterizacion.

En el momento de la indagacidn activa se buscé basicamente un compromiso total
por parte de los actores con las distintas situaciones dramaticas contenidas en las unidades
de accion.

Estabamos muy atentos tanto al texto (lo que se decia), como al subtexto (el “c6mo
se lo decia”) y se buscaba continuamente que cualquier réplicay accion surgiera como una
necesidad de modificacion del otro en pos de los objetivos que cada personaje tenia.
Puesto que, como lo expresa Raul Serrano en sus clases “(...) El simple hecho de querer
lograr algo en el otro me transforma a mi. Yo no soy un ladrdn por el hecho de buscar una
composicion fisica determinada, sino lo que me convierte en ladrén es la accion de robar.
En el momento en que mi objetivo es robar algo, acciono para lograr ese objetivo. Y esa
accion inmediatamente me convierte en ladron. Asi, definir la accion en relacion al otro
me transforma de sujeto en personaje”.
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Asi la clasica pregunta stanislavskiana ¢Qué haria yo si...? es un excelente estimulo
para generar acciones “productivas”.

En este marco de idea, también era muy importante la concentracion en escena.
Ya que solo el estar concentrado en lo que esta sucediendo con el partener es lo que va a
permitir una reaccion (vocal o corporal) orgénicay creible}

En este sentido se les pedia a los actores un “registro” y seleccidn critica de las
acciones realizadas -cuales de todas ellas verdaderamente potenciaban el crecimiento indi-
vidual y grupal de la escena- como una forma de volver a lograr resultados similares en cada
ensayo.

Una estrategia que nos fue muy Gtil para ayudar al actor a trabajar la caracteri-
zacion de Rulo, que esta muy enfermo y muere en escena, fue hacer un trabajo por sepa-
rado pero en paralelo sobre las acciones y la composicidn fisica. Asi, primero se deter-
minaban lo que queria lograr en Willy (las acciones) y luego se le agregaba su condicion
de moribundo.

De esta manera, el trabajo del actor se ve simplificado, puesto que -en el momen-
to de busqueda- no tiene que estar atendiendo a dos grandes tépicos a la vez.

A modo de conclusiones

Tal como expresabamos en la introduccion de este trabajo la produccién espec-
tacular de “Fuerte Leve, Leve Fuerte” como la de “Cumbia Morena Cumbia” nos intereso
como una posibilidad de indagar en la practica concreta estrategias pedagogicas para el
abordaje vocal de una poética y otra.

Siempre, sin perder de vista por un lado nuestra condicion de docentes del sub-
area vocal de la Carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la Unicén y por otro, nuestra
formacion como teatristas.

En este sentido, estamos convencidos que la puesta en escena es una excelente
oportunidad para probar ejercicios y actividades que muchas veces no se pueden incluir
en la programacion de nuestros cursos anuales. El ensayo y el error, junto con la reflexion
posterior, nos aportd elementos de vital importancia en la bdsqueda de sistematizacion de
un entrenamiento vocal para actores. Método de trabajo que no sélo se transferira a nue-
stros alumnos sino también a todos aquellos teatristas de nuestra regidn.

Asi, apelando a lo realizado por nuestro grupo de investigacion y tratando de dar
respuesta a algunos de los interrogantes que nos planteamos en la introduccion de este tra-
bajo, podemos sefialar que hay algunos aspectos similares a la hora de abordar un trabajo
vocal para una puesta moderna como para una puesta postmoderna.

17Concepto de accién - reaccidn desarrollada por Stanislavski
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Entre ellos, aparece como elemento comin la necesidad de una preparacion cor-
poral y vocal previa al trabajo de ensayo.

Esto es: ejercicios de caldeamiento corporal y vocal, registro respiratorio, trabajo
sobre la ampliacién respiratoria, control de la salida de aire, registro de una emisién sin
tensiones innecesarias en la zona laringea, un adecuado manejo de los resonadores bucales
y nasales para lograr una mayor sonoridad y mejor proyeccién, deteccidn y eliminacion de
tensiones corporales que puedan afectar una buena emisidn, etc. se hacen mas que nece-
sarios.

Todos estos aspectos trascienden las necesidades vocales de una u otra poética ya
que centran su objetivo en la preparacién que debe llevar adelante el actor. Y el actor esta
presente en unay otra poética con su Cuerpo y su voz, sus vivencias, emociones, energia,
etc.

El trabajo sobre la diccion y la proyeccion también fue una preocupacién comdn
a las dos obras. En el caso de Cumbia Morena Cumbia esta decisidon aparece mucho mas
fundada por el hecho de que la historia contada por el autor tiene como principal inter-
mediario al actor y la expresion verbal de los personajes.

En el caso de Fuerte Leve, Leve Fuerte a pesar de saber que la actuacion no debio
estar supeditada al texto puesto que una de las principales caracteristicas del teatro post-
moderno es el cuestionamiento de las convenciones establecidas desde el realismo - espe-
cialmente el mensajismo y el didactismo-, si, nos pareci6é que habia una historia que contar
y que parte de esa historia estaba en el plano textual.

Podemos acordar -y nuestra experiencia lo demuestra- que en una propuesta post-
moderna es necesario utilizar el aparato fonador con un trabajo més ligado a la “entonacidn
libre”y no siguiendo la coherencia psicolégica del personaje como sucede en el realismo.

De hecho en nuestro trabajo de ensayo para Fuerte Leve, Leve Fuerte se les pidié
a los actores -sin una justificacion légica que emanara del texto- decir una frase con un
ritmo, la siguiente con uno contrapuesto, cambios de volumen, tono, etc. en consonancia
o no con el trabajo corporal.

No asi en Cumbia Morena Cumbia donde los matices vocales debieron ser fruto del
transito organico del actor por la situacion dramética. Transito que requirié en primer
lugar, asumir los conflictos de los personajes; luego, “bajarlos” al cuerpo y a partir de alli,
sin perder de vista sus objetivos y la relacién con su partener, accionar y expresarse ver-
balmente.

Y es en este sentido donde aparece una gran diferencia entre una poética y otra,
en el uso del cuerpo.

Si convenimos que el teatro post-moderno parte de rechazar la idea de teatro como
imitacion y prolongacion del mundo real, el uso que hace el actor de su cuerpo en este
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tipo de poética excede en mucho al uso que hace en el mundo real.

Esto implica la necesidad de contar con una inmejorable condicidn fisica para no

fatigarse en escena y que esto interfiera en su respiracién y emision.

cas:

Por todo lo expuesto podriamos sefialar como elementos comunes a las dos poéti-

* La necesidad de generar algun tipo de actividad al comienzo del ensayo como
para poner el cuerpo y la mente en “situacién” colabora al trabajo posterior.

» Proponer ejercicios para eliminar las tensiones corporales garantiza por un lado
un cuerpo mas duactil para el trabajo y desde lo vocal la propensién de una reso-
nancia total.

e La improvisacién como posibilidad de indagar activamente el material textual
aporta por un lado organicidad corporal y una exploracién viva y presente tanto
del cuerpo como de lavoz.

 La necesidad de un trabajo técnico sobre la diccién y la proyeccion favorece la
recepcién del mensaje.

* La utilizacién del texto como primer estimulo para el trabajo creativo con los
actores.

En el caso de Fuerte Leve, Leve Fuerte

« El uso de secuencias de movimientos que re-elaboramos del método barbiano de
partituras de accion y la estilizacién y metaforizacion de acciones nos permitio ale-
jar el material de lo cotidiano.

* El hecho de que no se buscara una reproduccion de la cotidianeidad nos permi-
tié un uso no cotidiano de la entonacidn. Asi los juegos vocales, el uso de tonos, rit-
mos y volimenes se modificaron a criterio de los directores y no como conse-
cuencia del transito por la situacién dramatica.

« El punto anterior oblig6 a prestar mayor atencién a un uso conciente del apara-
to fonador y del sistema respiratorio para no provocar lesiones.

» Aparece como dificultoso para un actor entrenado en el método stanislavskiano
(como lo eran nuestro actor y actriz) la disociacion corporal y vocal -movimientos
rapidos desde el cuerpo y repeticion de frases en forma lenta-, pero no tanto un
uso virtuoso de determinados resonadores como son el faringeo, pecho y nasal.

En el caso de Cumbia Morena Cumbia

 Analizar el texto en virtud de los elementos que componen la situacién dramati-
ca (conflicto, entorno, circunstancias dadas, historia previa) clarifica la inda-
gacion.
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* Las experiencias de Hedy Crilla volcadas por Cora Roca en su libro La palabra en
accion aportan excelentes ideas para dar “carnadura” a un texto dramatico.

* El registro escrito de auto-observacion de determinados topicos corporales y
vocales de los actores en situacion cotidiana y el completar esos mismo topicos a
partir de cémo se imaginan el personaje, les sirvidé a los mismos para orientar su
busqueda corporal y vocal.

« Utilizar de Raul Serrano el concepto metodoldgico de Indagacidn Activa como un
espacio de exploracion, indagacion y libre juego de las distintas situaciones
dramaéticas contenidas en el texto propicié la aparicién; por un lado, de un cuerpo
comprometido con el “aqui y ahora” de la situacién (cuerpo presente) y; por otro,
una entonacion organica resultado de ese compromiso corporal.
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Etnografiay Comunicacion: ¢una convergencia inconclusa?
Apuntes con intencion critica acerca de
las “etnografias de audiencias”.

Ana Silva'

Resumen:

Hace aproximadamente veinte afios comenz6 a delimitarse eti el terreno de
los estudios en comunicacion el enfoque conocido como ‘etnografias de audiencias”
Apartir de la incorporacién de categorias conceptualesy metodoldgicasprovenientes
de la Antropologia, este enfoque permitiria dar respuestas eficaces a ciertos proble-
mas que permanecian irresueltos, en particular aquellos vinculados con el estudio
empirico de losprocesos de ‘recepcion”o consumo mediatico. Desde entonces, las con-
tribuciones de este tipo de trabajos han ido redefiniendo los consensos basicos del
campo disciplinar.

En elpresente articulo se discuten algunas cuestiones pendientes en relacién
con los objetivos iniciales de las investigaciones inscriptas en el mencionado enfoque,
al tiempo que se propone una breve problematizacién acerca de qué se esta enten-
diendo por etnografia cuando se la convoca para realizar investigaciones en comu-
nicacion. Por otro lado, se analiza el desarrollo de un area de estudios mucho mas
reciente, aquella que desde la Antropologia aborda el tema de la comunicacion
mediatica.

Palabras-clave: Etnografia - Medios - Estudios culturales

Abstract:

About tiventy years ago, an approach known as ‘audience ethnographies”
started to develop within thefield of communication research. Integrating conceptual
and methodological categoriesfrom Anthropology, this approach mightprovide effec-
tive answers to yet unresolved questions concerning empirical reception studies or
media consumption. Since its creation this discipline has been redefining its basic
consensus to integrate the contributions made by this type of research.

This article discusses some unsettled issues regarding the initial goals of
research works on audience ethnographies, and briefly examines what is currently
understood by ethnography in research on communication. On the other hand, the

'Becaria de CONICET. Departamento de Teoria e Historia del Arte. Teorias de la Comunicacion de Masas y
Semiotica (Realizacion Integral en Artes Audiovisuales). Facultad de Arte. UNCPBA. anasilva77@yahoo.com.ar
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article analyses the latest development of media studies in anthropological research.
Key ivords: Ethnography - Media - Cultural Studies

La pregunta por la recepcion en las “etnografias de audiencias”: el
empirismo revisado

A comienzos de la década de 1980 comenz6 a tomar forma en el terreno de los
estudios en comunicacion -mas especificamente en el marco de los Estudios Culturales
britdnicos- un nuevo enfoque investigativo conocido como “etnografias de audiencias”.
Apartir de laincorporacién de categorias conceptuales y metodolégicas provenientes de
la Antropologia, este enfoque permitiria dar respuestas eficaces a ciertos problemas que
permanecian irresueltos, en particular aquellos vinculados con el estudio empirico de
los procesos de “recepcion” o consumo mediatico.

Un trabajo reconocido como pionero en ese sentido fue el desarrollado por David
Morley sobre las audiencias del magazine televisivo de la BBC Nationwide2 que estuvo
basado en la observacion de discusiones grupales a continuacién del visionado del pro-
grama. Sirviéndose de técnicas de investigacion denominadas “etnograficas”, el estudio
de Morley permitié mostrar como las audiencias divergian en las lineas politicas de sus
interpretaciones en relacién con su diferente posicién socioeconémica o laboral.

Como ha sefialado John Corner (1991), este estudio puede ser analizado -al
menos parcialmente- como una reaccion contra dos aspectos del “estado de la cuestiéon”
de las investigaciones en comunicacién en el contexto de su publicacion. Por un lado,
aparecia como una reaccion contra el “textualismo” de base estructuralista de los
Estudios Culturales britanicos. El trabajo de Morley fue un claro intento de romper con
el formalismo de esta perspectiva a favor de un compromiso mas abierto con la multi-
plicidad de variables y las complejidades de la significacion en proceso. Por otro, sig-
nificaba un retorno al estudio empirico de las audiencias que habia propuesto la tradi-
cién norteamericana de Mass Communication Research, aunque de un modo radical-
mente distinto en cuanto a sus fundamentos y sus propésitos, con una novedosa y mucho
mas incisiva agenda de investigacion orientada hacia los procesos sociales de signifi-
cacion y accion.

Las investigaciones cléasicas sobre audiencias televisivas habian tendido a soslayar
la complejidad y la polisemia de los programas al considerarlos como “estimulos” antes
que como textos. A su vez, las perspectivas tedricas mas criticas se habian caracteriza-
do por desestimar la actividad interpretativa de los espectadores, concentrandose en las
condiciones de propiedad y control de los medios de comunicacion (Livingstone, 1991).

Trabajos posteriores de Morley (1996) y de otros investigadores, como Roger
Silverstone (1996), mostraron una progresiva reorientacion del interés en estudiar las

-Y que fue publicado con el titulo The Nationwide’Audience en 1980 por el British Film Institute.
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correlaciones especificas entre textos, espectadores y significacion, hacia una preocu-
pacién mas general por las practicas domésticas y los patrones de uso de los textos cul-
turales en la vida cotidiana.

Es importante sefialar que la denominacion “Estudios Culturales” esconde bajo
una aparente homogeneidad lo que en realidad constituyen trayectorias académico-politi-
cas significativamente heterogéneas y desarrolladas en contextos diversos. Asi, el rétulo
remite tanto a la tradicion britanica a la que nos hemos referido (iniciada en la década de
1950 y nucleada fundamentalmente en torno al Centre for Contemporary Cultural
Studies de la Universidad de Birmingham de la mano de figuras como Richard Hoggart,
Raymond Williams y Stuart Hall), como a sus sucesivas recontextualizaciones en Estados
Unidos y América Latina.

El surgimiento y la etapa de consolidacion de los Estudios Culturales coincide
con el desarrollo politico de laNew Leften Inglaterra, y una de las preocupaciones cen-
trales de sus autores era proveer un marco de anélisis adecuado de las précticas cultura-
les de la clase obrera. Se dedicaron entonces al estudio de las diversas manifestaciones
de la “cultura popular” -que hasta el momento no tenian cabida dentro de las agendas
académicas- centrandose en el analisis de las practicas culturales desde el lugar del con-
flicto y la negociacion.

El intento por articular un concepto marxista de cultura, que superara y com-
plejizara la relacion entre “base”y “superestructura”a la luz de la teoria gramsciana de
la hegemonia y de la definicion antropoldgica (holista y anti-elitista) de “cultura”, e inte-
grara tanto las representaciones como las practicas, ha sido uno de los principales
aportes de los Estudios Culturales a la teoria social.

Durante la década de 1990, los “Estudios Culturales” se consolidaron como una
mercancia exitosa en la industria editorial y en las disputas presupuestarias de las uni-
versidades estadounidenses. En las investigaciones desarrolladas en ese pais, el énfasis
estuvo puesto en las retéricas afirmativas de la identidad, articuladas en torno de la dife-
rencia (de género, de “raza”, de orientacion sexual, etc.). Esta exacerbacién de la dife-
rencia ha sido absorbida como valor por el mercado hegemaénico, lo cual suscito fuertes
cuestionamientos acerca del modo en que estas investigaciones abordan los vinculos
entre cultura y poder (Yudice, 2002).

En América Latina, por otra parte, uno de los ejes centrales de la reflexidn de los
Estudios Culturales (identificados principalmente con autores como Néstor Garcia
Canclini y Jesis Martin Barbero), ha sido el de lo popular. Desestimando los enfoques
puristas y sustancialistas que deploraban lo popular por “vulgar” o, al contrario, sefiala-
ban horrorizados su “contaminacidn” con las tendencias extranjerizantes de la llamada
globalizacidn, los planteos de Martin Barbero y Garcia Canclini permitieron abordar las
ldgicas del consumo cultural desde las brechas, la productividad y el placer a partir de
un enfoque relacional, dindmico y por supuesto mas complejo. La cultura pasaba asi a
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ser concebida como el espacio en el que se articulan los conflictos sociales, y lo popu-
lar, una perspectiva desde la cual analizar dichos conflictos.

El desarrollo de los estudios empiricos sobre la “recepcion” se vio enriquecido
por la apropiacién de ciertos aspectos de la perspectiva antropoldgica, tanto en lo que
se refiere a la incorporacién de conceptos claves -cultura, etnocentrismo, diversidad-
cuanto por la adopcién de su peculiar modo de trabajo, la etnografia (Grimson, 2002).
En particular, las “etnografias de audiencias” se han visto fuertemente influenciadas por
los estudios de la vida cotidiana en la linea de Alfred Schutz, el interaccionismo simboli-
co y la etnometodologia de Harold Garfinkel (Coulon, 1988; Wolf, 1994).

A comienzos de la década de 1990, Sonia Livingstone sefialaba las principales ca-
racteristicas del enfoque etnografico en comunicacion. En primer lugar, destacaba el
énfasis en la interpretacion activa o negociacion del sentido de los programas televisivos
por parte de las audiencias, situando el andlisis en el contexto de sus vidas cotidianas
(para una discusion sobre la importancia del “contexto de recepcion”en las etnografias
de audiencias véase Santagada 2000). La investigacion empirica sobre recepcién conside-
ra a las interpretaciones de los espectadores como datos primarios, que s6lo en una
etapa posterior son interpretados por el investigador. Lo que interesa, entonces, es la
interaccidn con espectadores concretos, reales, empiricos, no la elaboracién de tipos
ideales 0 modélicos.

De acuerdo con este argumento, una perspectiva etnografica de la comunicacién
debe integrar en el analisis a los textos culturales y a las audiencias, sin subestimar la
polisemia de los primeros ni la participacion activa de las segundas en el proceso de sig-
nificacion. Partiendo de una consideracion de los programas televisivos como textos y
de los espectadores como lectores, el énfasis se traslada desde un analisis de la signifi-
cacion “en” el texto hacia una consideracion del proceso de lectura en acto.

La inclusion de estas reflexiones en el estudio de las audiencias televisivas impli-
ca dos movimientos conceptuales simultaneos: por un lado, aquél que va de la “alta” cul-
tura a la cultura popular; por el otro, el que desliza la mirada desde los lectores ideales
hacia los lectores concretos, que consumen programas televisivos especificos en con-
textos también concretos. Este conjunto de operaciones permite dar cuenta de que los
textos son dindmicos, los significados son contextualmente dependientes y las lecturas
pueden ser radicalmente divergentes entre si aun tratandose del “mismo” programa.

La perspectiva supone también algunas dificultades. El a veces ponderado eclec-
ticismo suele ocultar ciertas diferencias epistemoldgicas habituales en los debates entre
ciencias sociales y humanas. Ademas, el concepto de interpretacidon tiende a verse
reducido a un proceso algo caprichoso y no teorizado debidamente, asi como la locali-
zacion de la interaccion entre textos y lectores en un contexto politico mas amplio
ofrece no pocos inconvenientes. Sin ese contexto que pone en relacion a las audiencias
con procesos sociales y econémicos globales, existe cierta tendencia a hacer una con-
sideracion romantica de las audiencias, celebrando la supuesta autonomia de sus inter-
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prefaciones e ignorando la importancia de las estructuras de poder (Livingstone, 1991).

Las operaciones metodologicas desarrolladas por los investigadores que
adscriben al enfoque etnografico de la comunicacion son en su mayoria, como hemos
sefialado, apropiaciones del método antropoldgico: ponderacion del punto de vista de
los actores involucrados; entrevistas en profundidad, abiertas o semiestructuradas; anali-
sis de narrativas y registros de observacién con participacidn, en sus diversas modali-
dades (la clasica “observacion participante”, la “participacidon observante”3o la “objeti-
vacion participante”)-

Buena parte de las investigaciones estuvieron centradas en las audiencias televi-
sivas, como la que desarrolld la propia Livingstone entre los espectadores de la telenove-
la britdnica Coronation Street. La investigadora se centré en el andlisis de la resignifi-
cacion del argumento del programa a partir de solicitar a sus entrevistados que le con-
taran “en sus propias palabras” de qué se trataba el serial, luego de transcurrido un afio
desde que dejara de transmitirse. De acuerdo con la interpretacién de la autora, la mane-
ra en que los sujetos narraban la historia revelaba las operaciones implicitas en sus pro-
cesos interpretativos. Las lecturas o bien roméanticas o bien cinicas del programa se rela-
cionaban con una identificacion diferencial respecto de sus protagonistas.

Un ejercicio semejante, pero focalizado en el publico de cine desde una pers-
pectiva de género es el que realizd Christine Geraghty (1998) sobre los procesos de re-
presentacion y de identificacion de la figura de la madre en el melodrama filmico. Angela
McRobbie (1998), por su parte, ha mostrado como el placer y el distanciamiento inter-
vienen en el consumo de revistas femeninas destinadas a un publico adolescente y anal-
iza la posibilidad de realizar lecturas divergentes respecto de los estereotipos publicita-
rios que alli se ofrecen.

Como muestra de las dificultades antes aludidas, podemos referirnos a la investi-
gacion publicada en el libro de David Morley cuya edicién en Argentina lleva por titulo
Television, audienciasy estudios culturales (1996). Alli, el autor recurre al ejercicio
antropologico de interrogar lo “obvio”y preguntarse “;qué significa mirar television?”, a
fin de evitar interpretaciones etnocéntricas de las practicas de los sujetos. Sin embargo,
termina ponderando la descripcion y clasificacion de esas practicas al elaborar una
tipologia de los “estilos de mirar television™ a partir de las diferencias de género y de las
relaciones de poder en la esfera doméstica, sin profundizar en el modo en que esas rela-

Sp.sta categoria fue propuesta por el médico y antropélogo francés Didier Fassin en el marco del Seminario
de Doctorado sobre "Antropologia Politica y Moral” que dicté para la Universidad de Buenos Aires en el mes
de julio de 2005, como un modo de referirse a la reflexion etnogréfica sobre su propia practica profesional
en el campo de la medicina.

4‘Por objetivacion participante' quiero significar la objetivacion del sujeto de la objetivacion, del sujeto de
analisis -en pocas palabras, del investigador en si. [...] Ellaapunta a objetivar la relacion subjetiva con el obje-
to [..] Aquello que necesita ser objetivado, entonces, no es la actuacion del antropélogo en el analisis
antropolégico de un mundo extrafio sino el mundo social que ha hecho tanto al antropélogo como a la [..]
antropologia que él (o ella) compromete en su préactica” (Bourdieu, 2003: 281-282)
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ciones son construidas histéricamente. De esto resulta una explicacién “politicamente
correcta” en apariencia, pero un tanto tautolégica: el estudio concluye que en una
sociedad patriarcal el control sobre la seleccion de programas y la posesién del control
remoto recaeran sobre el padre (a excepcidn de los hogares sostenidos econémicamente
por mujeres), sin ir mas alld en el analisis de las condiciones en que se articula la desigual-
dad social (en este caso, de género). Tampoco pone en relacion el sector social que toma
de muestra (clases trabajadora y media baja de la zona sur de Londres, segun explicita el
propio autor) con su posicion de subalternidad en la estructura social y sus condiciones
materiales de existencia. Y es ésta una objecion, a nuestro entender, habilitada por el
propio Morley a partir de las premisas en las que se basa su analisis.

A fin de sefalar algunos aspectos de las investigaciones empiricas en comuni-
cacion que merecen ser revisados, haremos referencia a continuacion al mas reciente
desarrollo, en el marco de la Antropologia, de estudios que se ocupan de los problemas
suscitados por la comunicacion mediatizada.

Lacomunicacién mediatizada como problema etnogréfico

La constitucién y devenir de la Antropologia como disciplina diferenciada dentro
de las Ciencias Sociales y Humanas ha originado una serie de discusiones acerca de sus
condiciones especificas de produccién de conocimiento. El lugar central asignado al tra-
bajo de campo para la obtencién de “datos primarios”, sobre todo a partir de las formu-
laciones de investigadores como Franz Boas o Bronislaw Malinowski en adelante, intro-
dujo algunas condiciones particulares: el recolector de datos y el analista pasaban a ser
la misma persona, y la perspectiva de los actores, a ocupar un lugar fundamental en el
conocimiento producido. La convivencia sostenida en el tiempo con los actores ha sido
uno de los requisitos de validacion para investigaciones orientadas hacia el abordaje de
problemas y relaciones sociales complejos a partir de su localizacion en contextos
especificos.

Una de las caracteristicas recurrentes de las investigaciones etnograficas durante
buena parte del siglo XX ha sido la de su casi exclusiva orientacién al estudio de comu-
nidades definidas por su alteridad radical respecto de la propia situacionalidad del
antropdlogo: se ocupaban de comunidades que eran o bien no occidentales, o bien no
capitalistas, o bien no urbanas, o todo ello a la vez.

Este estado de situacién, que -aun en sus distintas orientaciones teorico-
metodoldgicas- definia una identidad disciplinar reconocible, fue paulatinamente puesto
en crisis a partir de un conjunto de procesos que se profundizaron desde mediados del
siglo y que condujeron a la produccion de nuevos problemas y sujetos sociales que
plantearon (y plantean) importantes desafios a la investigacién antropoldgica.

Por un lado, la constatacién de que una parte de los trabajos de antropélogos
habfa servido, de diversas maneras, al mantenimiento de las relaciones de dominacion
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coloniales y a intereses contrarios a los de los pueblos que estudiaban (por ejemplo a par-
tir de la participacion de investigadores en proyectos clandestinos y/o de contrainsur-
gencia), generd un profundo malestar y abrié una serie de debates -aln no cerrados- acer-
ca de las implicancias éticas y politicas de la investigacion etnografica.

Atodo esto se sumaba la emergencia de las antropologias “nativas”, en las que los
sujetos antes estudiados por los antrop6logos occidentales ahora producian sus propias
etnografias y ponian en cuestion toda una serie de categorias que se habian utilizado para
pensar sus sociedades como formas de extender, en el terreno académico, las relaciones
de poder colonial que mantenian sometidos a sus paises. Estas criticas tuvieron un fuerte
impacto, no sélo en el campo de la antropologia sino también en otras areas de las
Ciencias Sociales, ya que ponian en evidencia que la ciencia “moderna” y las distintas
teorizaciones acerca de lo social no eran mas que la universalizacion de los particularis-
mos occidental, patriarcal y capitalista (al respecto, ver Bourdieu y Wacquant 1999;
Lander 2000; Said 2004).

En otro sentido, el proceso de descolonizacion, las transformaciones sufridas por
las comunidades tradicionalmente estudiadas por la antropologia, la expansién del capi-
talismo y los movimientos migratorios hacia las ciudades, provocaron una profunda cri-
sis de identidad para la disciplina. La reorientacidn de la investigacion en el contexto de
las llamadas sociedades “complejas”, asi como la complejizacion de las localizaciones
tradicionales fueron el marco en el que se produjo la transicion desde el estudio de los
“Otros” al estudio de “los Otros entre Nosotros”,y por ultimo al del “Nosotros” e inclu-
so del “Si mismo” (Menéndez, 2002). Una de las especializaciones surgidas en el marco
de ese proceso fue la antropologia urbana.

La relocalizacion de los problemas en contextos metropolitanos ha dado lugar,
ademas, a conflictos previamente no pensados que plantean nuevos retos a la perspec-
tiva antropoldgica. Entre ellos, la emergencia de todo un campo de circulacion de mer-
cancias simbdlicas en y a través de las industrias culturales y las tecnologias de la infor-
macién y comunicacion, que tienen una innegable incidencia en los procesos de traba-
jo, de produccion y consumo, de regulacién del tiempo libre y de condensacion de los
imaginarios hegemonicos. Uno de los desafios centrales que supone la existencia de
estos procesos es la importancia creciente de relaciones mediatizadas, que no se dan
cara acaray que por lo tanto obligan a replantear algunas de las condiciones del trabajo
de campo “tipico” del antropélogo para poder dar cuenta de ellas (para una discusion al
respecto ver Grassi 2004).

Si bien la discusion acerca de los medios audiovisuales en la investigacién etno-
gréfica esta respaldada por una trayectoria considerable que se remonta hasta las expe-
riencias pioneras de Margaret Mead y George Bateson y el inmenso corpus fotogréfico y
filmico del que se valieron en sus trabajos, la reflexion ha estado centrada en la uti-
lizacion de esos medios como herramienta al servicio de la investigacion, o de la cons-
truccion negociada entre antropologos e informantes de un producto filmico o fotogra-
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fico. Se ha discutido acerca de las consecuencias de la presencia de la camara en la
situacion de campo, la dificultad de registrar ciertos comportamientos relegados a la
esfera de lo privado o intimo y la posibilidad de obtener datos del contexto de la obser-
vacion dificiles de describir o de captar plenamente por medio de la palabra. Por otro
lado, la orientacidn hacia la produccion conjunta de productos audiovisuales ha abierto
el debate acerca de las diferentes maneras de mirar; el espesor cultural presente en el
s6lo acto de encuadrar una imagen, de seleccionar qué y como fotografiar o filmar, entre
otros aspectos. Por mencionar s6lo algunas, las siguientes experiencias se han desarro-
llado a partir de ese enfoque: el Proyecto TV fias Aideias en Brasil; el Grupo Boedo Films,
Ojo Obrero, Argentina Arde, Contraimagen o el Grupo M en Argentina o los filmes etno-
biograficos de Jorge Preloran.

El denominador comUn de las experiencias citadas es el de centrarse en los dis-
cursos y dispositivos mediaticos en tanto sean producidos por el investigador y/o los
informantes en el curso del trabajo de campo. Sin dudas, han dado lugar a trabajos suma-
mente valiosos desde el punto de vista de su inscripcidn en la praxis politica de los gru-
pos de referencia y en lavisibilizacion social de numerosos reclamos y luchas que de otro
modo, quizas, no lograrian trascender. No obstante, esta orientacion de las investiga-
ciones deja de lado otro modo de aproximarse a los medios de comunicacion, a nuestro
entender igualmente relevante para los propdsitos de la investigacidon etnografica. Se
trata del abordaje de los discursos y dispositivos elaborados por los sujetos sociales con
preexistencia al trabajo de campo. Aquellos medios, dispositivos tecnolégicos y con-
tenidos mediaticos ya presentes en el entramado social al que el antrop6logo se aproxi-
ma en su labor.

A diario se presentan en el trabajo de campo etnogréafico situaciones que
enfrentan al investigador con la evidencia de las transformaciones mencionadas. La exis-
tencia de comunidades politicas en internet, en la forma de foros virtuales, blogs o listas
de distribucién de correo son s6lo uno de los ejemplos posibles. Existen sitios como
www.indymedia.org a partir de los cuales se han convocado movilizaciones de repudio
al “grupo de los ochp” (G-8) siguiendo el itinerario de sus reuniones en distintos paises;
o0 bien otros a partir de los cuales se han organizado boicots a empresas multinacionales
sin que integrantes de la comunidad tuvieran nunca contacto cara a cara (“un minuto sin
celulares”; “no comprar los productos de X empresa” son consignas habituales en este
tipo de convocatorias). También se ha dado el caso de la conformacion de distritos elec-
torales “virtuales”, como la Region XIV de Chile que integra a chilenos residentes en el
exterior del pais, y que reclaman reconocimiento oficial y derechos politicos como la
posibilidad de votar a través de la pagina web5 ;Como abordar esta Gltima situacion
desde una perspectiva del trabajo de campo “tipico” del antrop6logo? ¢ Trasladandose de
un pais a otro para entrevistar a los integrantes del foro, que posiblemente vivan en pun-
tos tan distantes como Japon, Noruega o México? Sin dudas que no.

¢Qué es lo que define, entonces, al enfoque etnografico tal como lo ha venido
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practicando la Antropologia? La palabra etnografia, en la jerga disciplinar, designa a la
vez un metodo de investigacién, un modo muy peculiar de construir teoria y un género
discursivo. Por lo tanto, aquello que el etnégrafo hace “en el campo” es una etnografia-,
asi como el modo en que reflexiona acerca de los datos que construye en larelacion con
ese campo y la exposicién de los resultados de su trabajo en un informe académico son
también etnografias. Pese a esta polisemia que presenta algunas dificultades no sélo ter-
minoldgicas, lo que se destaca es que el término etnografia no se refiere, de ningin
modo, a un objeto, sino a un camino, una cierta predisposicién, una forma de pen-
samiento relacional y una manera, también relacional y contextualizada, de exponer los
resultados a los que ese camino ha conducido.

En otras palabras,

“La mirada etnografica se dirige a la reconstruccion de los puntos de vista de los
actores, mediante movimientos sucesivos de familiarizacion y desfamiliarizacion
y propone un modo de conocimiento social complejo y abarcativo marcado por
la percepcidn multisensorial y directa. Esta basqueda hoy abarca nuevos hori-
zontes para alcanzar mundos sociales que reclaman otras practicas de investi-
gacion. La mirada etnogréafica amplia asi su perspectiva y se transforma, proyec-
tandose sobre textos impresos y peliculas, sobre discursos grabados y museos,
sobre objetos y fotografias6
El antrop6logo Ariel Gravano ha definido al método etnografico como “la puesta
en practica de lo que puede llamarse imaginacion antropoldgica, entendida como la
competencia y desempefio concreto del enfoque antropolégico” (Gravano, 1995: 71).

La imaginacién antropolégica (categoria construida como parafrasis de la
“imaginacion sociol6gica” de Wright Mills), consiste en la construccién de una otredad
conceptual, que permita descentrar la vision y asi poder visualizar 4ngulos, contradic-
ciones e intersticios que desde una perspectiva monolitica no se podrian captar. Para
realizar esta operacion se trata de no confundir al referente empirico con el objeto de
conocimiento; es decir, de no buscar un objeto de estudio como si fuera una “cosa”, sino
de considerarlo como una relacién conceptual. De esta manera, el antropélogo

“en lugar de ver lo que de por si considera exotico (como cuando estudiaba al
‘primitivo’ y lo pre juzgaba como en las antipodas de su propia cultura), tratara
de estudiar lo familiar, lo propio de su cultura, como sifuera exotico. Es lo que
se da en llamar la exotizacion de lofamiliar™ (Gravano, op. cit: 74)

La puesta en practica de la imaginacidn antropolégica -asi concebida- en el re-
gistro etnografico intentara dar cuenta de la alteridad de las evaluaciones morales, de la
lucha de racionalidades y significados, de la diversidad de los sujetos sociales en pugna

5Agradezco a Gabriela Brook este Gltimo ejemplo.
AEn la Editorial de Etnografias Contemporaneas N2 1, Afio 1 (UNSAM), abril de 2005. P4g. 5.
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y cooperacién “dentro de la realidad practica y concreta, en una palabra: de la realidad
concebida como una dialéctica de la cultura” (Gravano, op. cit: 84). En el enfoque
antropoldgico se necesita, entonces, de lavoz de un actor otro, y en eso radica, afirma
el autor, su punto de partida dialéctico en lo epistemoldgico.

El propio devenir de la investigacion antropoldgica llevo a los investigadores a
recorrer el sendero de la convergencia entre estudios mediaticos y perspectiva etnogra-
fica en el que, como vimos, habian desembocado los estudios culturales varios afios
antes. Mirada con ojos de antrop6logo/a, la convergencia plantea otros desafios y difi-
cultades.

Refiriéndose a las “etnografias de audiencias” realizadas por los estudios cultu-
rales, la investigadora norteamericana de ascendencia palestina Lila Abu-Lughod efectia
una interesante critica, y sefiala que los estudios sobre cultura popular y especialmente
sobre la televisidn resultan, en la mayoria de los casos, “decepcionantes”y etnogréafica-
mente pobres aun a pesar de su considerable sofisticacion tedrica (Abu-Lughod, 2005).
La autora se pregunta si acaso el objeto mismo -la television- ofrece un obstaculo para
realizar un anélisis més profundo sobre la dindmica cultural, politica y social de comu-
nidades particulares: “¢[...] el status degradado y la aparente banalidad de la televisién
afecta a aquellos que la estudian?” (Abu-Lughod, 2005: 59).

La propuesta de Abu-Lughod consiste en continuar buscando “el lugar correcto
de entrada para un trabajo etnogréafico -en el campo y en nuestros estudios- que pueda
rescatar laimportancia de la existencia de la television como una ubicua presencia en las
vidas e imaginarios de las personas del mundo contemporaneo” (op. cit.). Como advierte
la autora, “el desafio especial al que nos enfrentamos es que las formas culturales trans-
mitidas por la television no tienen una comunidad tan obviay simple, y que siempre son
s6lo una parte -a veces mas amplia, otras mas pequefia- de las vidas complejas de las per-
sonas” (op. cit: 61).

Abu-Lughod sefiala que es necesario incluir el anéalisis de la instancia de “recep-
cién” en un tipo de enfoque mas amplio que incluya también una etnografia de la pro-
duccion:

“Los programas de television no son producidos por especialistas de un estatus

social diferente del de los espectadores (como los sacerdotes o los bardos), sino

por profesionales de una clase diferente -a menudo mas urbana que rural, con
identidades y vinculos sociales nacionales y a veces transnacionales- que trabajan
dentro de estructuras de poder y organizaciones vinculadas entre si y dan forma
concreta a intereses nacionales o comerciales. Para una verdadera descripcién
densa, necesitamos encontrar el modo de interrelacionar estos diferentes nodu-
los de la ‘vida social de la televisién™ (Abu-Lughod, 2005: 5)

Por otra parte, Alejandro Grimson (2002) realiza dos cuestionamientos centrales
a los “estudios de audiencia”, a saber:
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“Primero: ;como realizar una etnografia, en el sentido fuerte de la palabra, de un
grupo humano que es predefinido como ‘audiencia’? [...] es evidente que si esos
sujetos son predefinidos unilateralmente como ‘audiencia’, presuponiendo
etnocéntricamente la centralidad de los medios en sus vidas, sera muy dificil
realizar una etnografia en el sentido estricto. Incluso si la mayoria de los trabajos
superan esa traba inicial, ya que apuntan a mostrar que no se trata de ‘audien-
cias’, sino de sujetos sociales, la fuerte direccionalidad de la investigacion entra
en tensién con el proyecto etnografico de reconstruir las perspectivas de esos
mismos sujetos” (Grimson, 2002: 58)

En ese sentido, la importancia de los medios debera ser cancelada como suposi-
cion previa de la investigacién a fin de que pueda emerger, cada vez, como resultado de
un trabajo etnografico sociohistoricamente situado.

El segundo problema que reconoce Grimson es que algunos investigadores

“utilizan un concepto reificado y sustancialista de cultura para realizar ese anali-
sis de la 'recepcion de television’. [...] las personas [..] son incluidas a priori
como miembros de culturas especificas y esas culturas son consideradas como
variables independientes que determinan la forma en que esas personas signifi-
can el texto mediatico. [Estos investigadores] parten de un panorama mundial
donde existiria una diversidad cultural estanca y sustancializada que seria la causa
principal de las diferencias de decodificacion” (op. cit:: 59)

Laexperiencia de la investigacion realizada por Lila Abu-Lughod en una aldea del
Alto Egipto permite ejemplificar la implementacion del enfoque etnografico en una
direccioén diferente a la que critica Grimson. Abu-Lughod centrd su trabajo en el encuen-
tro entre algunas aldeanas con la serie televisiva Mothers in the House of Love, escrita
por Fathiyya Al-Assal, una escritora militante del partido de izquierda egipcio y activa
feminista. Focalizada en la relacién diferencial de tres mujeres de la aldea con la serie, el
analisis de Abu-Lughod se ocupa de reconstruir las trayectorias histdricas y politicas de
la posicidn social de cada una de esas mujeres, radicalmente diferentes entre si. Para esto
realiza un permanente ejercicio de iday vuelta entre los contextos nacional, trasnacional
y local y entre las formas de vida de las mujeres cariotas y alejandrinas que mostraba la
novela y las aldeanas que constituye en sus interlocutoras. Esa lectura multisituada per-
mite a la investigadora dar cuenta de como, aun contra sus propdsitos iniciales, el dis-
curso modernizante de Al-Assal entra en fuerte contradiccion con las costumbres ances-
trales devaluadas de los habitantes del Alto Egipto. De esta manera, la perspectiva “pro-
gresista” de la serie podia estar reforzando las condiciones de subalternidad de quienes
se proponia como las principales “beneficiarias” de su propuesta emancipatoria. La etno-
grafia construida por Abu-Lughod aborda, también, el modo en que se constituyen dife-
rentes modalidades de cosmopolitismo, fuertemente atravesadas por las condiciones de
distribucion de lariqueza, la educacién y las experiencias particulares de las mujeres; y
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como la television entra a jugar en esa configuracién. Dirigidas a audiencias estereoti-
padas e intersectadas por los discursos hegeménicos, las respuestas ensayadas por la
serie televisiva a los problemas sociales de los sujetos resultan, en definitiva, poco realis-
tas y paternalistas.

Otro caso de investigacion etnografica -citado por Grimson- es el del analisis de
Daniel Miller sobre el peculiar éxito de una telenovela en Trinidad. De modo semejante
a lo que le sucedi6 a Abu-Lughod, a Miller se le “impuso” el campo: a cierta hora del
mediodia se le tornaba imposible realizar entrevistas ya que todos aquellos con los que
intentaba conversar se encontraban mirando una telenovela norteamericana y nadie
queria responder a sus preguntas. Contrariamente a la suposicién de la emisora local de
que el programa no tendria éxito (razon por la cual le habia asignado el horario del
mediodia) las oficinas y los comercios se poblaban de televisores que los trabajadores
llevaban desde sus casas, y aquellos que no tenian electricidad conectaban los aparatos
a las baterias de automdviles. En su analisis, Miller intenta comprender las razones de ese
éxito masivo y la fascinacion con el relato, que mostraba los “entretelones” de la vida
familiar de los personajes, con sus intrigas e infidelidades.

La clave de su interpretacion, sefiala Grimson, es que “la gente de Trinidad hizo
local la novela estadounidense” (2002: 68). En un contexto de crisis econémica pro-
ducido por la baja de los precios del petroleo, el efecto de “desenmascaramiento” que,
desde el punto de vista trinidiano, proponia la telenovela era interpretado como una criti-
ca al mantenimiento de las apariencias de bienestar y estabilidad que la recesién habia
dado por tierra. De esta manera, la aparentemente frivola novela estadounidense ter-
minaba transformandose en una leccion moral; en un movimiento de apropiacion fuerte-
mente atravesado por las asimetrias sociales locales y las dimensiones politicas e histori-
cas mas macro.

Tanto la investigacion de Abu-Lughod como la de Miller muestran que uno de los
problemas centrales de los estudios de audiencia es qué se entiende por “contexto”.

Consideraciones finales

El abordaje relacional e historizado de los fendémenos sociales, la consideracién
de la diversidad, la desigualdad y el conflicto, asi como el estudio sistematico y profun-
do de procesos localizados permiten trascender, de acuerdo a lo expuesto aqui, los enfo-
ques reduccionistas que recortan a priori emisores y audiencias, limitando los compor-
tamientos de unos y otros a estadisticas descontextualizadas o que ignoran la produc-
tividad de los diversos sectores sociales con analisis reproductivistas deslindados de
cualquier referencia empirica.

La problematizacién de las formas mediatizadas y trasnacionales de interaccion
social por parte de la imaginacion antropoldgica, en la medida en que trascienda las
restricciones del trabajo de campo “tipico” centrado en las relaciones cara a cara, puede
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proveer un adecuado marco para la resignificacion de las categorias con que esas formas
son pensadas por las ciencias sociales.

El desafio es el de continuar insistiendo en un abordaje empirico de los procesos
mediaticos que busque activamente no resultar, como temia Livingstone (1991), en una
visién romantizada de la autonomia interpretativa de los espectadores, 0 en una tipologia
de respuestas que no haga més que reforzar el argumento tautoldgico de la diversidad de
las formas de relacionarse con los medios de comunicacion.

La diferencia sustantiva entre los estudios de audiencias y su correspondiente
“giro etnografico”, y las investigaciones emprendidas por etnografos reside en una inter-
pretacién diferente de cual es el “contexto” que debe ser reconstruido. Los primeros se
han centrado en las practicas domésticas y en las formas variables de organizacion de la
vida cotidiana, mientras que las segundas se han planteado la situacionalidad de los suje-
tos y de los medios de comunicacion en el marco de procesos sociales y culturales
amplios que permitan poner en relacion y, sobre todo, cuestionar las interpretaciones
etnocéntricas. Ese movimiento de tensién continua entre lo local y lo localizado plantea
no pocas dificultades. Sin embargo, aparece como una apuesta fuerte para una investi-
gacion sobre los procesos massmediaticos y transnacionales que sea verdaderamente
acorde con sus manifestaciones concretas en el contexto histdrico latinoamericano.
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Luis Diego Pedreira, Gaston Breyer y Guillermo
de la Torre: los escenografos creadores.

Arg. MarceloJaureguiberry '

Resumen

Estaspaginas hacen un relevamiento de los escendgrafos teatrales argentinos
mas destacados en la etapa denominada ‘Escendgrafos creadores” (Luis Diego
Pedreira, Gaston Breyery Guillermo de la Torre), que abarca un periodo de tiempo
que va desde la creacion del Teatro Municipal General San Martin en 1960 hasta la
década de 1990. En este periodo ser4a muy importante la sistematizacidn de los estu-
dios de escenografia en diferentes instituciones educativas.

Palabras clave: Historia de la Escenografia - Ensefianza de la Escenografia
- Luis D. Pedreira - Gastdn Breyer - Guillermo de la Torre.

Abstract

This article records the most important theatrical stage designers in
Argentina during the period generally known as ‘Escendgrafos creadores” (Luis
Diego Pedreira, Gaston Breyer and Guillermo de la Torre) This influential period,
between the creation of Teatro Municipal General San Martin in 1960 and the
1990s, was the beginning of systematized Stage Design research throughout educa-
tional institutions.

Key words: History of Stage Design - Teaching Stage Design - Luis D.
Pedreira - Gaston Breyer - Guillermo de la Torre.

La presente investigacion se ha desarrollado en el marco del proyecto de inves-
tigacion “Hacia una historia de la escenografia” que se lleva a cabo en el CID (Centro
de Investigacion Dramatica) de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del

1Arquitecto. Licenciado en Teatro. Doctorando en Filologia Espafiola por la Universidad de Valencia, Espafia.
Se desempefia como profesor en las catedras Escenografia y Practica Integrada de Teatro Ill, en el
Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires. Dirige el proyecto de investigacion “Hacia una historia de la Escenografia” en el Centro de
Investigaciones Draméticas (C | D.) de djcha institucion, mjaureguil7@hotmail.com
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Centro de la Pcia de Buenos Aires , dicho grupo esta dirigido por el dirigido por el Arg.
Marcelo Jaureguiberry

A los efectos de esta investigacion, se ha realizado la siguiente periodizacidn de
la historia de la escenografia argentina: primera etapa: ESCENOGRAFOS
ILUSTRADORES hasta 1930, (entre 1924 y 1931 comienza la ensefianza de la
escenografia en el Taller del Teatro Col6on y del Teatro Odedn), segunda etapa:
ESCENOGRAFOS PINTORES -primera generacion de escendgrafos argentinos- com-
prende los disefios realizados a partir de la década del 30 hasta 1950/60, tercera etapa:
ESCENOGRAFOS CREADORES se inicia con la inauguracion del Teatro Municipal
General San Martin, en la ciudad de Buenos Aires. Este teatro cuenta con un avanzado
mecanismo escénico para la época. Fue disefiado por el arquitecto Mario Roberto
Alvarez e inaugurado en el afio 1960. Esta etapa abarca hasta la década de los 90. Y la
cuarta etapa, que abarca desde la década del 90 hasta nuestros dias, en la que la labor
es compartida por un equipo creativo (disefiador especialista en iluminacidn, disefiador
especialista en vestuario etc.). A esta etapa la denominaremos ESCENOGRAFOS
ESPECILALISTAS.

4- LOS ESCENOGRAFOS CREADORES 1960-1990

Como ya dijimos en la clasificacion anterior el periodo de los escendgrafos
creadores comprende desde la inauguracién del Teatro Municipal General San Martin
(1960) hasta la década de los 90. Entre 1950-1960 - en el 54 los arquitectos Mario
Roberto Alvarez y Macedonio Ruiz comienzan a trabajar el proyecto para el Teatro
Municipal General San Martin- y 1960 -el 25 de mayo se inaugura dicho teatro-, se con-
solida la actividad escenografica en el pais. Se puede afirmar que este periodo finaliza
en la década de los 90, sin que esto signifique un limite exacto para la periodizacion,
pero podemos tomar los conceptos vertido por el escendgrafo Guillermo de La Torre
en una entrevista realizada a los efectos de esta investigacién, en la que describe la
destruccién sistematica que sufrié la profesion a causa de la compra de espectaculos, a
finales de los 80 y principios de los 90, en Estados Unidos -como paquete cerrado- y la
consecuencia que estos arrojaron en la concepcion de la labor profesional del escend-
grafo, constituido en especialista (especialista en vestuario, especialista en ilumi-
nacion etc.), al respecto nos comenta:

A mi me llaman ahora y me dicen: “el vestuario lo va a hacer tal, la iluminacidn
tal...”. Ami me revienta eso. Por eso, cuando me llaman, les digo de entrada que
yo hago todo. Yo tengo la concepcion plastica de la obra y no quiero que otro
tipo me estropee la escenografia. Esa mamarrachada viene de Estados Unidos...
Se empezé a deformar y prostituir cuando ciertos empresarios compraron
obras. A mi llamaron para hacer Dracula en el Odedn, con direccidn de Sergio
Renan, y, cuando llega el contrato, habia una cldusula que decia que habia que

284



LA ESCALERA Ne 16 - Afio 2006 Jaureguiberry: 283-291

copiar la escenografia y, aparte, habia que sacarle como el 50% a la escenografia
porque el escenario era mas chico. Asi que no la hice. Me costé mucho eso, y
les recomendé a Miguel Angel Lumaldo. Eso empez6 a pasar en los ochenta y,
en los noventa, se acrecentd. Asi que muchos empresarios comenzaron a com-
prar producciones cocinadas como se dice vulgarmente. Mamarrachos. Es una
vergiienza que, con la gente talentosa que tenemos... En Argentina hay mucho
talento en el ambiente teatral. Este sistema también sembr6 aqui la division del
trabajo, en vez de hacer el escenografo todo, como nosotros, que éramos
creadores de todo lo concerniente a lo visual, ahora los jovenes estan mas espe-
cializados, como vestuarista, iluminador, etc. etc., eso lo trajeron los yanquis y
yo no lo comparto. Claro, los jovenes tienen que aceptar las reglas del mercado
laboral, pero nosotros hemos formado en la Carcova y en mi estudio particular
profesionales integrales, y muy buenos.2

También Gaston Breyer se resiste a la mutacién de la actividad del escendgrafo
en diversas especialidades como ocurre en esos tiempos Yy en su libro La escenapre-
sente comenta:

El escendgrafo que no pone las luces y hace su vestuario, renuncia partes inte-
grantes de su todo visual. La aparicidn de supuestos especialistas en estos sub-
rubros nos parece una banalidad e ignorancia. No entendemos como se puede
proyectar un vestuario o poner una luz sin saber, desde su comienzo, visto la
totalidad del tema escenogréafico. Con ese errado criterio, podriamos también
fabricar un especialista en el proyecto de utileria o en la definicion de los co-
lores de la escenografia. El arte -las Artes- en general no admiten seccionamien-
tos o descuartizamientos que atentan a su esencia totalizante; otra cosa ocurre
en los campos de la ciencia y la técnica.3

En esta etapa los disefios realizados por los “escendgrafos creadores” consoli-
dan el concepto de renovacion del espacio escénico originados a finales del siglo XIXy
primera mitad del siglo XXy disponen de los mismos espacios escenograficos que las
etapas anteriores, (teatros a la italiana), pero esta vez remozados técnicamente o dis-
efiados y construidos de acuerdo a nuevas concepciones de la puesta en escena -desa-
rrollo de la maquinaria escénica, la iluminacidn, salas en semicirculo, asi como también
los materiales para la realizacidn escenogréfica-

En cuanto a los escendgrafos, mas destacados e influyentes para las genera-
ciones posteriores podemos citar a Gastdn Breyer4, Luis Diego Pedreiraby Guillermo de

2Entrevista realizada por el autor de esta investigacion-

"BREYER, Gastdn, La escena presente, teoriay metodologia del disefio escenografico. Edit. Infinito, Buenos
Aires 2005. Pag 46

NZAYAS, Perla, op.cit., pag. 60

~Nidem, pag 225
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La Torre6 como los referentes mas importantes del periodo. Breyery Pedreir son arqui-
tectos y (éste ultimo egresado de la Escuela Superior de Bellas Artes de Buenos Aires
“Ernesto de la Carcova, al igual que De la Torre).

En este periodo podemos encontrar un sinnimero de egresados de la carrera de
Escenografia de la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires “Ernesto de la Carcova” que
jerarquizan la profesién, atentos a las innovaciones universales en la materia. También
la labor de los teatros independientes, que en la época estaban en pleno florecimiento
creativo. Sus experimentos teatralesy por ende, las nuevas indagaciones de los esceno-
grafos, hicieron posible la maduracién de grandes actores, directores,disefiadores
escénicos..., convirtiendo a Buenos Aires en un mercado cultural-teatral de referencia
en Latinoamérica. Guillermo de la Torre apunta en entrevista realizada por el autor de
esta tesis que: “Esa época de la Céarcova fue una época de gran prestigio para la institu-
cién, y venia mucha gente del exterior a estudiar: colombianos, panamefios, peruanos...
Era muy prestigiosa en Latinoamérica7

En esa época también fue importante el paso por Buenos Aires de compafiias
extranjeras que dejaron con sus actuaciones las ultimas tendencias de la puesta en esce-
na, al respecto dice Raul Castagnino

(...) ha sido el paso, fugaz pero proficuo, de elencos y troupes extranjeras con
material escenografico y técnicas propias. Asi los Ballets de Monte Cario, Joos y
Coronel Basil; la Comedia Francesa; los elencos de Tairoff, Jouvet y Barrault; el
Piccolo Teatro de Milan etc., son otros tantos fermentos que obran redituables
influjos.8

También Castangnino apunta a que estos nuevos profesionales han entendido la
actividad teatral como el producto de varios equipos de trabajo, aunque los disefiadores
capitalizan la visidn integral del concepto plastico escenografico del espectaculo como
lo viéramos anteriormente, lo que sitla a los escendégrafos en un rol mas que impor-
tante para la construccion del texto espectacular y dice:

La conciencia de que el teatro no es una suma de individualidades, sino sintesis
integral de técnicas y elementos diversos, ha llevado al didlogo provechoso entre
el autor, director, escendgrafo e intérprete de la ardua labor de montaje de una
obra, con la beneficiosa consecuencia de un nuevo sentido del arte dramético
entendido como expresidn equilibrada del conjunto donde los valores plasticos
tienen lugar y funcion perfectamente acordados.

” [dem, pag. 94
" Entrevista realizada por el autor de esta investigacion.
ACASTAGNINO, op. cit., pag. 33
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También, por otro lado, se consolida el concepto de escenotecnia en todos los
ambitos de la produccidn teatral nacional. Se registra toda clase de material y docu-
mentacion pertinente de gran importancia como elemento educativo. A su vez, se
busca difundir la labor de los escendgrafos realizandose las primeras muestras y exposi-
ciones de escenografia9 como la muestra “Escenografia Argentina del siglo XX, reuni-
da por el Centro Argentino del Instituto Internacional del Teatro, de la UNESCO, con la
colaboracion de ARGENTORESI) de la Sociedad de Escendgrafos de la Argentina, de la
Asociacion de Directores de Escenografia, del Instituto de Arte Moderno y del Sr. Franz
Van Riel ,en Abril de 1958 , en la que se pudo observar

(...) se recuperaron testimonios del proceso seguido en la evolucién de la
escenografia criolla, proceso al cual se lo ha conceptuado como “el aporte més
importante que en los ultimos afios se ha hecho de la realizacion del teatroy a
la formacion estético-plastica del pablico”.1l

Luis Diego PedreiraR -Buenos Aires 1931- es creador del concepto escenoaqui-
tectura, acufiado a partir de la aplicacion de las técnicas de su profesion de arquitecto
a la escenografia. Defini6 a los escendgrafos como “arquitectos de la escena”y concep-
tualiza el disefio escénico como la técnica de crear mundos en la escena para depositar
en ellos las “criaturas teatrales, asi como Dios creador hizo nuestro mundo para deposi-
tarlos en é1”13 Trabaja en el disefio con un método basado en el recorrido de los actores
en escena como punto de partida para definir la escenografia.

Al respecto dice que acufié el término escenoarquitectura porque:

Cuando se levantaba el telon, por lo general me decepcionaba mucho. Siempre
esperaba mucho més. Me encontraba cosas que sobraban. Cosas que eran
inutiles. (...) Habia una suerte de ‘decalage”entre la atmdésfera que debia crear
el decorado y la actuacion de los actores (...) Cuando empecé a trabajar como
escenografo me dije: “tengo que eliminar todo lo que sobra”. Y me senti como
con una escoba en la mano: comencé a limpiar los escenarios, a sacar, a sacar 'y
a sacar cosas. Y descubri el espacio. Me enamoré del espacio y me di cuenta que
era eso lo que me pasaba: lo que me mostraban en el escenario era un monton
de cosas que no me creaban los espacios por los cuales esos personajes tenian

AOtras exposiciones de la época: ‘ldeas escenograficas> Benavente, Mufioz Vanarelli, Sociedad Hebraica,
Agosto / Septiembre 1955; “Sal6n Peuser” Beitia, Cugat, Varona, Agosto/Septiembre, 1957; Nélida C. Launa,
Salén del Hotel Provincial de Mar del Plata, Enero 1958; Conmemorativa de Abhaham Vigo,
Agosto/Septiembre 1958; Primer Salén de Escendgrafos de la Argentina, Museo “Eduardo Sivori”, Mayo 1958.
CASTAGNINO op.cit., pag. 34

*ARGENTORES: Sociedad Argentina de Autores

11CASTAGNINO, op.cit., pag. 34.

AConsultese biografia completa en ZAYAS Perla, op.cit.,, pag. 225,226, 227.

I"ped REIRA, Luis D; GELPI German; ESQUIVEL, Horacio, Laescenografia, Centro Editor de América Latina,
Buenos Aires, 1997. P4g. 32
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que discurrir, que desarrollar sus vidas, moverse alli dentro. Fue entonces cuan-
do dije: A lo mio no lo voy a llamar escenografia, lo bautizaré como escenoar-
quitectura. i

Y explica que:

Creo que todos nosotros estamos viviendo en un mundo que esta arquitectura-
do de una manera especial. Un mundo que tiene sus montafias, sus rios, sus
bosques. Nosotros hemos sido creados para meternos en ese mundo.”... “Yo no
puedo hacer un decorado; tengo que hacer una escenografia del mundo donde
viven, donde habitan los personajes. EIl mundo que corresponde a las criaturas
de “ficcién”, tan validas como las de la realidad.

Yo creo que para ser escenografo lo primero que tiene que hacer un arquitecto
es olvidarse que es arquitecto. Vale decir que no me refiero a la “arquitectura”
esa de regla Ty la escuadra, sino a la arquitectura de un mundo. Asi como Dios
(Hamémosle “Dios” a esa fuerza) ha creado un mundo para nosotros (y en ese
mundo incluyo a nosotros, los seres humanos) en el escenario el director, el
escendgrafo, los actores somos dioses para crear el mundo que les corresponde
a los personajes. Y esa fue la razén por la cual yo llamé escenoarquitectura a lo
que hice y a lo que hago. (...) Yo me refiero a la arquitectura como creadora de
espacios y por ende de climas de atmdsferas. Porque el espacio es aquello que
nosotros estamos creando continuamente. (...) Cuando hablo de espacio teatral,
hablo de los lugares que va creando el actor al cumplir sus peripecias (...) Lo que
yo llamo escenoarquitectura es un complejo que emite signos tanto hacia la
platea como hacia los comediantes. Primero debe emitir esos signos hacia los
actores y lo actores, a su vez, transmitirselos al publico.H

Por su parte, Guillermo de la Torre®6-Buenos Aires 1933- con una trayectoria por
demas prolifica, fue durante muchos afios el aprendiz de Saulo Benavente que lo
recomendd para realizar algunas becas en el exterior, como la que realiza en con
Svoboda en Praga, donde también realiza una exposicion de escenografias y sobre la
cual nos comenta que fue una “experiencia maravillosa y que su profesién tiene un
antes y un después de este viaje” (...) “vine e hice el vestuario para Hamlet con trapos
de piso y esas cosas de limpieza, fue una indagacién sobre las texturas”. Trata de
escaparse en sus disefios de las coordenadas que plantea el texto teatral e indaga sobre
algln rasgo metaférico para ‘escaparse por la tangente”y crear una lectura espacial
nueva, y nos comenta:

'"ARDILES GRAY, Julio, “Pedreira por él mismo: conversaciones con Julio Ardiles Fray", Cuadernos de
Investigacion Teatral del San Martin, Teatro Municipal General San Martin, Secretaria de Cultura de la
Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires, Afio 1 N°1. Buenos Aires, 1991, pag.145.

Asidem, pag 146-147.

I"ldem. pag. 94-97.
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Uno tiene que ser creativo y recreativo, aunque yo, a veces, trato de escaparme
por la tangente. Hay una obra de Cossa que hicimos con Alcon, Carella..., era
Depiesy manos. En realidad, lo que pedia Cossa era un living y yo me escapé.
La obra habla del olvido o de la memoria. Se me ocurrié hacer una serie de
arboles de metal, como si la casa estuviera implementada dentro de otra espa-
cialidad, en una especie de bosque. Bosque de metal, de alambre, de pla. Y ahi
me escapo. Estaba el living, pero en un entorno casi surrealista, porque la obra
parecia realista pero el conflicto era descabellado, surrealistalr

Lenadro Hipoélito Ragucci destacado escendgrafo del ambiente teatral portefio y
alumno de Gaston Breyer, en una entrevista que le realizamos, nos comenta la manera
de concebir la escenografia desde la arquitectura de su maestro, concibiendo la cor-
poreidad de los elementos escénicos como premisa para los disefios

(...) él encaraba el disefio escenografico, con un criterio arquitectdnico y espa-
cial muy particular. Muy poco emparentado con la pintura teatral, la pintura
escenografica. El preferia los planos, los elementos corpdreos y eso me influyo
ami. (...) Con Breyery con Pedreira comienza la etapa de la escenografia arqui-
tectonica, espacial. (...) El era muy expresionista, si se quiere. Yo estudié con él
en Fray Mocholg trabajaba fundamentadamente con el espacio. Primero nos
daba una obra, un libro, para que en primer lugar hiciéramos una visién libre
de la obra y luego trabajdbamos con maqueta que ibamos corrigiendo hasta que
él nos daba la aprobacion. Era muy riguroso.

En otro momento de la entrevista se refiere a la manera de abordar el disefio
escenografico tal y como le ensefié su maestro y dice que se hace:

(...) trabajando con el director las necesidades funcionales de la obra y después
planteando una vision arquitectonica de la cosa. Trabajabamos conjuntamente
con la direccion y los actores en casi todos los ensayos de la obra. (...) Esa es la
diferencia con lo que yo llamo escenografia pictorica. Aunque primero hacia
siempre un boceto que charlaba con el director como idea de arranque y luego
lo iba modificando a través de los ensayos, pero también servia al director para
contener las acciones de los actores. Asi el producto final no tenia nada que ver
con la primera imagen que habia bocetado.

Breyer® -Buenos Aires, 1920- por su parte, es la principal figura de la reno-
vacion. Los “escenografos creadores” tienen en Breyer una figura integral que ha lega-

1*Entrevista realizada por el autor de esta investigacion, Agosto 2006.

I"Fray Mocho, grupo de teatro independiente que funcion6 desde 1950 hasta 1962 en Buenos Aires. Dirigido
por Oscar Ferrigno. Se convirtié, por su actividad, en uno de los grupos de referencia de su época.
‘“Arquitecto, Profesor emérito y Doctor Honoris Causa de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de
Buenos Aires. Para ampliar consultar ZAYAS, Perla, op.cit., pag. 60, 61, 62.
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do un Corpus tedrico para la conceptualizacidon de la teoria escenografica de suma
importancia como Analisis escenografico (1953), Ambito Teatral (1968), Propuesta
Signica del escenario (1998) y La escena presente, teoria y metodologia del disefio
(2005). Esta Gltima obra, de mas de 500 paginas, se convierte en el legado primordial
de su trayectoria de 50 afios de tarea que incluye mas de trescientas escenografias estre-
nadas en teatro independientes, en el denominado teatro de arte o en las salas oficiales.

Para Breyer el teatro es: “Un lugar donde se va a mirar para ver, donde se ensefia
y se aprende a mirar”, y el escenario “un sitio para ver y comprender”, para “abrir los
0jos, estarse quieto y callado para pensary juzgar”.

El hecho de disponer de un gran vacio, neutro, expectante y exultante espacio
de escena es invitacion a la metafora poética. Podemos sofiar, sin perjudicar a
nadie, con un escenario de pura contemplacion, aparato de mantica o altar laico
que oficie de gigantesco mandala que, como espejo de almas, sirva para que
alguien vea y se vea, mire y contemple, converse consigo mismo, oiga al otro,
sienta al mundo, medite, suefie.D

Gran parte de su metodologia de disefio escenografico esta orientada a consti-
tuir a la estilizacién escenogréafica como limite de la puesta en escena. Se basa en “saber
leer”y, en su dltimo libro, dedica tres capitulos a esta actividad que permiten destacar
un conjunto de materiales como Idea fondo, Situacion de Base, Listado de Paranomias,
Paratextos, Titulos y Paratitulos, Geografias y Prosografias, Niveles de Lecturay Cuerpo
de Investigacion Circunstextual. Todos ellos los reclasifica en dos niveles:”/.« idea de
fondo'y ‘todo el resto™. Dice que:

De esta clasificacion, la idea de fondo a nuestro criterio es sagrada y debe
respetarse, porque condensa el mensaje del autor. En cuanto al resto es opinable
y -con todo el respeto que merece el autor y estamos pensando en los muy
grandes- sera materia de estudio, puede reverse, modificarse, ampliarse,
reducirse o soslayarse relativamente, en funcion de un serio, coherente y prin-
cipalista planteo de puesta”

Por otro lado, define la escenografia como el juego de dos escenografias:

(Y si todo el teatro fuera, prioritariamente, esceno-graphia como inscripcién de
un acto en una escena-mundo? ¢Habriamos de definir el quehacer escénico en
su esencia, finalidad y estructura? En todo caso ¢Habria dos escenografias: una
con minuscula, como técnica de implementar un ajuar social con geografias y
paisajes locales y otra, con mayuscula, como acto radical fundante de lo escéni-
co y aun previo al actor y desde luego al texto...? No pretendemos fundar un tes-
timonio de legalidad; pero quiza si sea posible definir nociones. El actor seria el

20BREYER, Gaston, op. cit. Pag. 46

290



LA ESCALERA Ne 16 - Afio 2006 Jaureguiberry: 283-291

agente escenografico-ejecutor de la grafia, el director como ordenador de esa, el
técnico haria el ajuste de la grafia en la caja contenedora y el autor seria el deto-
nante de una posibilidad de grafia.Z

Abrumado el teatro por los desarrollos tecnolégicos que han desequilibrado la
expresién de los disefiadores escénicos -segun Breyer-, es necesario volver a las fuentes
del teatro y centrar en lo conceptual el uso de los nuevos instrumentos para volver a un
teatro de “autoidentidad” frente a un teatro de ‘trampantojo, disfracesy caretas, tac-
ticas de simulacion, fantasias huecasy retérica engolada”y agrega:

El escendgrafo debe entender bien las cosas, no caer en el juego facil del tram-
pantojo y tomar el camino legitimo. Los teatros actuales -especialmente los ofi-
ciales y de Opera-, consumen montos siderales en la instalacion, mantenimiento
y funcionamiento de equipos de alta tecnologia. Estos aparatos rocambolescos
enrollan y enferman al hombre teatro. Lo embelesan y lo embaucan. Pero ahora
que el cine y la realidad virtual han demostrado ser capaces de cuanta fantasia
se desee, construyendo mundos planetarios y futuros... el teatro puede pasarse,
para su gran alivio, de toda esta parafernalia.”

Regresara al actor, la palabra, la figura, el ojo, la mirada, la voluntad de presen-
cia, encuentro meditacion, sencillez, despojo, metanoia, o sea, reconversion del
viejo ser en un hombre nuevo. (...) El teatro no debe asombrar, debe centrar,
ensimismar. Dejemos el asombro para la ciencia y la tecnologia, que buscan la
novedad. (...) El teatro encara lo eterno. (...) El teatro se centra en los nuevos
ambitos cuya fecundidad es inagotable. Simples y puras estructuras arquitec-
tdnicas dicen mucho mas que la pueril relojeria de tramoya. Las nuevas técnicas
de iluminacién, proyecciones y holografias estan a nuestro alcance. Técnicas
mixtas, sonidos y ruidos electrénicos, dinamica de piso y aérea, sistemas
neumaticos y tensados, se agregan con mesura para no abrumar al actor en su
celestial ecéastica. El escendgrafo esta centrado y en paz consigo mismo.2

Asi Breyer, Pedreira y de la Torre han formado a la generacion de escenografos
argentinos que se encuentra en plena actividad. La obra de estos tres maestros, entre
otros, queda como testimonio del despegue del disefio escenografito y de la impor-
tancia de la formacion académica de los mismo.

El rol del escendgrafo mutara en las préximas décadas, arrastrado por factores
de mercado y la inclusion de nuevas tecnologias que aportaran otro nivel de compleji-
dad de la profesidn y productos cada vez més sofisticados.

- JiRF.YER, Gaston, op.cit. P4ag 51
22BREYER, Gastén, op.cit., P4ag. 50
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Libro: “El juego del teatro es para todos”

Autora: Silvia kanter

Editorial: Astralib - Cooperativa Editora (la Edicion)
Buenos Aires, Octubre de 2005 ISBN 987-1214-03-0

Silvia Kanter inicié su carrera artistica hace 30 afios atrds, de la mano de Luis
Agustoni, su maestro. Comenzé a estudiar teatro porque queria ser actriz de cine y en ese
trayecto aparecio su vocacién como docente de Teatro, tres afios después. Participd de
espectéaculos por los que fue premiada. Dict6 seminarios en Uruguay, Espafa e Italia.

En la actualidad realiza tareas como docente en Rio Plateado , bajo la direccion de
Hugo Midén. Es cofundadora y coordina el area docente en Buenos Aires Social Club,
un centro cultural independiente, que funciona con aranceles comunitarios, en el barrio
portefio de Palermo.

En este libro, Silvia Kanter cuenta su experiencia en el recorrido por lo teatral y
lo hace a través de diferentes miradas: como actriz, como autora, como directora'y como
docente de nifios y adolescentes. Una de esas miradas, la de docente, segiin Hugo Midon,
‘es una mirada que descubre lo latente, despunta lo que asomay clarifica el terreno
de lopracticoy de lo conceptual”..”una mirada que acompafiay exigepara conseguir
lo mejor de cada alumno. Una mirada incisiva pero siempre naturalmente afectiva”. Una
mirada profunda, referida a la naturaleza del hombre, donde comprende que tanto en la
Educacion y en las relaciones humanas, como en la Salud, el Teatro puede estar presente
con su maravillosa sabiduria.

De manera simple y divertida, relata los diferentes juegos teatrales por los que va
conduciendo a sus alumnos en el PROCESO del acto teatral, en el recorrido que hacen,
en como se preparan hasta llegar a la produccion final: la construccién de relatos grupales
y su representacidn. Actuar es construir, es ensayar para comprender y corregir; es abrir
nuevos caminos en la imaginacién para mejorar. Dice la autora “Cuando se bucea con
corajey disposicion en la imaginaciony en el alma, elpremio de nutrirse con el teatro
uno se lo lleva puesto. ¢Ddnde?: En todo nuestro ser. Y se modifica la mirada, el abra-
z0, elpensamiento, la observacion, la comprensiony lapalabra. Por eso, limitar el uni-
verso del Teatro al escenario al escenario o alproductofinal es reducirlo de un modo
imperdonable al resultado, perdiendo el verdadero tesoro que es el transito”

En ‘Eljuego del teatro espara todos” Silvia Kanter decide cerrar un circulo
que contuviera todo lo referente al humor, ese circulo que ella asocia con el de su propia
cara redonda que tiene muy marcadas las lineas de su risa sonora y contagiosa.

Esta publicacién reGne diferentes nucleos tematicos referidos a:
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*Laconstruccion de relatos grupales, mediante diversas técnicas que estimulan la
imaginacion y la creatividad.

* Ejercicios de escritura, donde los alumnos (nifios y adolescentes) descubren y
disfrutan su propio potencial imaginario y original, apartandose de los conflictos televi-
sivos y de las conversaciones por chat que suelen caer en repeticiones triviales, vacias de
contenido.

*Primer Seminario de humor: produccion lograda en un mes de trabajo, con una
carga horaria de 4 horas semanales. Antes de comenzar el seminario, la autora propone
una reflexidén sobre la génesis de larisa, el origen de lo comico y su posible construccidn.

Temas del seminario: El juego cdmico; Situaciones en que el propio cuerpo es
usado como objeto; La asociacion libre aplicada a relatos y situaciones; Monologo con un
objeto y sus sucesivas transformaciones; Escenas mudas dentro de un tema musical, con
uso de carteles; Mond6logo apoyado en un personaje.

En cada uno de estos temas la autora propone una serie de ejercicios ejemplifi-
cadores y da cuenta de los resultados obtenidos.

* Segundo Seminario de humor, dictado en colaboracion con Alberto Lépez
Castell quien dirigi6 todo lo relacionado con el colory la plastica (vestuario y maquillaje).
Los contenidos trabajados son: El juego comico; El gag visual; El personaje en contacto
con el objeto para la creacion cdmica; El uso de partes del cuerpo como personajes; La
utilizacion de la mascara y el aporte que la plastica y el color le brindan al trabajo actoral;
La creacion de una escena colectiva como resultado de los contenidos trabajados.

* Seleccion de textos teatrales: Publica seis obras breves producidas conjunta-
mente con el grupo de alumnos, para ser utilizadas por los profesores de teatro, tanto en
talleres escolares como en la preparacion del actor. Ellas son: ‘Las chetas’, “Tengo algo
que decirte’; ‘Duendes o el otroy o’ “Son tuyas, Juan’, ‘Las vendedorasy eljefe’; ‘La
zapateria"'.

Estas obras invitan a la composicidn de personajes y estan incluidas en el cddigo
del teatro cémico: denuncian comportamientos humanos, son breves y se apoyan en un
conflicto ludico y sencillo de sostener.

*Al gran teatro, salud!: En esta parte la autora reafirma la importancia del teatro,
tanto para las personas que decidieron hacerlo un oficio como para las que lo adoptaron
en su vida, valiéndose de las herramientas que esta disciplina les proporcion6 y que les
permitieron superar trastornos de salud. Relata algunas experiencias de esta asociacién
entre teatro y salud, pero deja bien en claro que su objetivo es ensefiar teatro y no hacer
de terapeuta. Que el teatro puede ayudar a una persona pero no reemplaza la terapia.

Este libro resulta un interesante aporte a los maestros de Teatro y a todos los que,
de una u otra manera, se vinculen con el Arte y comprendan que es “motor de vida”.
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I. ACADEMICAS Yy de EXTENSION
1. Enla Unidad Académica

Curso Introductorio a la Carrera de Teatro

Coordinacién General: Maria Cristina Dimatteo

Equipo de trabajo:

Actividades de lectura y escritura: Teresita Fuentes, Anibal Minucci, Jorge Tripiana y
Guillermo Dillon.

Actividades de integracién grupal: Daniela Ferrari, Rubén Maidana, Alejandro Paez, y
Gabriela Gonzélez.

Produccidn gréfica: Guillermo Dillon.

Lugar: Facultad de Arte, Sala La Fabrica, Aula Magna UNCPBA.

Marzo

Curso Introductorio a la Carrera de Realizador en Artes Audiovisuales
Coordinacion general: Pablo M. Moro Rodriguez

Equipo de trabajo:

Mariana Gardey, Ana Silva, Valeria Arias, Carla Martinez, Mariano Schettino, Gabriela
Pedro, Mauricio Gutiérrez. Marcelo Stpcih, Fernando Lanzini

Lugar: Facultad de Arte, Sala La Fabrica, Aula Magna UNCPBA.

Marzo

Carne Fresca. Ciclo de nuevos directores teatrales
Cétedra: Préctica Integrada de Teatro Ill.
Prof. Arq. Marcelo Jaureguiberry - Lic. Juan Manuel Urraco

Obras:

La Varsovia de Patricia Suarez
Direccion: Anabel Paoletta.

Sangre, huesos, piel y alma de Pedro Sedlinsky
Direccion: Esteban De Sandi.

Angeles Rotos de Ignacio Apolo
Direccion: Florencia Crespi.

LaTiniebla de Rafael Spregelburd
Direccion: lvana Eyheramono.
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La Pecadora o habanera para piano de Adriana Genta
Direccidn: Cintia Vazquez.

Metro de Rafael Gonzalez y Francisco Sanguino
Direccion: Martiniano Roa.

La (Primera) Cena de Roxana Aramburu
Direccion: Alejandro Paez.

Creo en Dios de Rafael Gonzalez y Francisco Sanguino
Direccion: Carolina Giovanini.

Jornada de difusidon sobre dramaturgias de provincias: Nuevos textos para la
actividad teatral. Organizado por: Proyecto Biblioteca de Dramaturgos de Provincia -
PIAGP - UNCPBA. Tandil, Argentina. 2006.

Asistente: Martin Rosso

ForoJoven de Centro. Organizado por: Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires (UNCPBA). Tandil, Argentina. 2006.
Participacion de Martin Rosso en caracter de jurado.

Lanoche mas corta de Tandil

Proyeccion de cortometrajes realizados por los alumnos de la Carrera de Realizacion
Integral en Artes Audiovisuales de la Facultad de Arte (Géneros: ficcion y documental)
Organizado por: Facultad de Arte y Secretaria de Cultura de la UNCPBA.

Sala: Auditorio del Centro Cultural Universitario

Diciembre.

Cortos presentados:

Iméagenes, de Christian Blazina

Dulce compafiia, de YaninaJensen

Labores, de Anabel Bonani, Eliana Jarque, Belinda Daniela, Claudia Speranza, Alejo
Monaco, Lucas Calderén

Versosflotantes delpequefio, de Federico Lanci

La risa, de Andrea Salomoén

Al Filo, de Alejandro Ramirez Llorens

Flor de murga, de Lucia Garcia
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Desayuno, de Fabian Florez y Mariana Mendiri
Dia 7, de Marcela Czernes

Juan enamorado, de Carlos Ballistrieri

La Lola, de Paloma Anguiano

More than myself (videoclip), de Felipe Restrepo
La ventana discreta, de Facundo Arguelles
Reminiscencia, de Pablo Schiel
Autoreferencial, de Leandro Saavedra

El Pasillo, de Santiago Calvaroso
Almasperdidas, de Paola Rinetti

La busqueda, de Carolina Cesareo

Erosidn, de Ignacio Gau y Leandro Saavedra
Desparks, de Mariela Castiglione

Volar bajito, de Faculdo Arguelles

Iday vuelta, de Alan Ibafios

Pan, de Mercedes Paz

El que sigue, de Andrea Abdala

Quéfiesta, de Esteban Velazco

2. Actividades de los docentes en otros ambitos
En elpais
Cursos, Seminarios, Coloquios
Seminario de Teoria Teatral contemporanea.
UBA- Doctorado de la Facultad de Filosofia y Letras.
Dictado por: Julia Lavatelli
Taller de Educacion por el Arte “El teatro como instrumento liberador”.
Centro de dia “Mailen" - Barrio Las Tunitas- Tandil. Anual.
Dictado por: Martin Rosso
Seminario para actores ‘“El espacio tomado”.

Despacio Negro- Espacio Teatral-. Tandil.
Dictado por: Gabriela Gonzales
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Taller “El cuerpo y la voz sustento del trabajo expresivo”

Institucion patrocinante: Universidad de San Luis, Facultad de Fonoaudilogia en el marco
de las Jornadas de Intercambio organizadas por Area 11 Foniatrica, el Dpto. de
Fonoaudiologia y Comunicacion y los proyectos PROICO

Lugar y Fecha: San Luis, 9,10, 11y 12 de Octubre 2006

Dictado por: Rubén Maidana

Taller “El auto-conocimiento corporal y vocal en funcidn de la expresividad.”
Institucidn patrocinante: Universidad de San Luis, Facultad de Fonoaudilogia en el marco
de la IX Jornadas Foniatricas organizadas por el Proyecto de Investigacion “Analisis
Semiolégico, Diagnoéstico y Estrategias de la Voz”

Lugar y Fecha: San Luis, 7, 8 y 9 de Junio 2006

Dictado por: Rubén Maidana

Taller “Entrenamiento vocal para actores”

Institucidn patrocinante: Direccidn de Cultura y Educacion, Municipalidad de Pinamar
Lugar y Fecha: “Teatro de la Torre”, Pinamar, Buenos Aires. Viernes 06-10-06

Dictado por: Rubén Maidana

Conferencia “Entrenamiento Actoral: el trabajo sobre la proyeccion de lavoz”
Evento: IX Jornadas Foniatricas. Organizado por: PROICO - “Analisis Semioldgico,
Diagnéstico y Estrategias Terapéuticas de la Voz”, Universidad Nacional de San Luis,
Facultad de Ciencias Humanas

Lugar y Fecha: Microcine Universidad Nacional de San Luis, San Luis, 7 de Junio 2006
Dictada por: Rubén Maidana

Ciclo: “Laciudady las artes”

Ciclo de Extension Cultural del Shopping Los Gallegos (2006):
1.-Grecia y Roma

2.-Del Romanico al Gotico

3.-Del Renacimiento al Barroco

4.-De la llustracion al siglo XX

5.-Laciudad y las artes: Homenaje a Rembrandt

Participacion: Nicolas Fabiani

Conferencia“ La experiencia dramatica: comprension y construccién de senti-
do”, VI Encuentro de la Red Nacional de Profesores de Teatro, organizado por el Instituto
Nacional del Teatro y la Escuela Integral de teatro “Roberto Arlt”, Cdrdoba. Septiembre.
Conferencista invitado: Ma. Elsa Chapato
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Conferencia “Laproduccidn de significados en Arte”

Semana de las Artes-Olavarria -13 de septiembre de 2006- Organizada por Direccion de
Educacion Artistica-Zona de Integracion y Articulacion Pedagogica Ns 10 - Sede Olavarria-
Conferencista Invitado: Ma. Elsa Chapato

lencuentro de la Red Iberformat Argentina (formacion de formadores en gestion
cultural)

Organizado por la OEl, Buenos Aires, 15 de marzo

Participacidn: Claudia Castro

Unidad Temética de Cultura - Red. Mercociudades
Buenos Aires. 13 al 15 de septiembre
Participante: Claudia Castro

IV Encuentro Internacional sobre Diversidad Cultural
Organizado por el Ministerio de cultura del Gobierno de la ciudad de Bs. As.
Participante: Claudia Castro

Congreso Argentino de Cultura
Mar del Plata. 25, 26 y 27 de Agosto
Participante: Claudia Castro

9° Desfile de las carreras de Disefio de Jeanswear.
Museum. Buenos Aires, 31 de octubre de 2006.
Participacién: Romulo Pianacci

IVoForo Marplatense del disefio de indumentariay la moda.
Centro Cultural Victoria Ocampo, 17 al 26 de noviembre de 2006.
Participacion: Romulo Pianacci

IF Desfile del taller de Disefio de Indumentaria.
Centro Cultural Victoria Ocampo, Mar del Plata. 25 de noviembre de 2006.
Participacion: Romulo Pianacci

Primeras jornadas nacionales de equipos de investigadores en arte”

Organizado por el Instituto Universitario Nacional del Arte Direccion de Postgrado en
Artes Visuales "Ernesto de la Carcova". Ciudad de Buenos Aires, Mayo de 2005
Participacion: Rosa Luna
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Asesorias y Proyectos

Proyecto “Biblioteca de Dramaturgos de Provincias”
Programa de Apoyo a la Gestion Publica, UNC

Dirigido por la Dra. Julia Lavatelli.

Integrante: Mariana Gardey

Proyecto “Nuevas dramaturgias argentinas en las provincias”

Programa de Incentivos a la Docencia y la Investigacién del Ministerio de Educacion de la
Nacién

Direccion: Julia Lavatelli

Integrante: Mariana Gardey

Proyecto “Persistencia de los modelos clasicos en América Latina: Teatroy Cine”
Grupo de Investigacion Nova Lectio Antiquitatis. Facultad de Humanidades, UNMdP y
Facultad de Arte de la UNCPBA.

Director: Rémulo Pianacci

Comité Cientifico Internacional de la Publicacién: Revista Metavoces

Institucion: Departamento de Fonoaudiologia y Comunicacién; Facultad de Ciencias
Humanas, Universidad Nacional de San Luis.

25 de octubre 2005. Resolucion NQ1298/05, Facultad de Ciencias Humanas, UNSL
Integrante: Rubén Maidana

Proyecto “Lenguaje, comunidad e intersubjetividad” UBACyYT F 826
Instituto de Filosofia - Facultad de Filosofia y Letras -Universidad de Buenos Aires
Integrante: Edgardo Gutiérrez

Proyectos UBACYT - Convocatoria 2006-
U.B.A - Secretaria de Cienciay Técnica - Abril 2006.
Evaluadora: Ma. Elsa Chapato.

Proyecto “Estética e Historia del teatro en Mar del Plata en el siglo XX. Cultura e
identidad de una ciudad cosmopolita. ”

Presentado y aprobado por el Consejo Académico de la Facultad de Humanidades, radica-
do en el Dpto. de Filosofia de esa Facultad, Univ. Nac. de Mar del Plata.

Direccién: Nicolas Fabiani

Asociacién Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP)
Vicepresidente: Pablo M. Moro Rodriguez
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Centro de Investigacion en Historiay Teoria Teatral (CIHTT) del Centro Cultural
Ricardo Rojas (UBA)
Integrantes: Daniela Ferrari, Mariana Gardey

Area de Artes Escénicas del Departamento Artistico del Centro Cultural de la
Cooperacién
Integrante: Daniela Ferrari, Mariana Gardey

Comité Asesor de Coleccion de la publicacion semestral de teatrologia Escritos
sobre teatro

Compilada por Jorge Dubatti y editada en Buenos Aires por Nueva Generacion/ CIHTT/
Escuela de Espectadores.

Integrante: Mariana Gardey

Consejo de Educacién a Distancia de la Universidad nacional del Centro
En representacidn de la Facultad de Arte. Resolucion de Consejo Superior.
Integrante: Cristina Dimatteo

Becas

Beca Profor

Programa de Formacion y Capacitacion para el Sector Educacion del Ministerio de
Educacion. Ciencia y Tecnologia.

Becaria: Claudia Castro

Beca de participacion en actividades pedagogicas

Convocatoria a la Inscripcion Nacional de Becarios para participar de las Actividades
Pedagogicas que se llevaran a cabo en el transcurso del Festival ATINA 2006 (Asociacion
de Teatristas Independientes para Nifios y Adolescentes de la Argentina), Capital Federal,
Argentina 16 al 22 de Octubre 2006

Institucion Patrocinante: ATINA (Asociacién de Teatristas Independientes para Nifios y
Adolescentes de la Argentina)y el Instituto Nacional del Teatro

Lugar y Fecha de realizacion: Capital Federal, en el marco del Festival ATINA 2006 (16 al
22 de Octubre de 2006)

Becario: Rubén Maidana

Beca UNESCO-Aschberg para artistas.

Residencia de investigacion durante los meses de Mayo y Junio de 2006 en el “Institut
International de la Marionnette” de Charleville Mezieres, Francia.

Tema ‘Aplicaciones terapéuticas de los titeres”.

Becario: Guillermo Dillon
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3. Participacidn docente en actividades académicas
En elpais
Conferencias

“Las preceptivas dramaticas en el Siglo de Oro espafioly su proyeccion actual”.
Fundacion Ezequiel Martinez Estrada y Departamento de Humanidades de la Universidad
Nacional de Sur.

Bahia Blanca, Argentina. 7 de abril de 2006.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

“Homenaje a Ibsen”

Panelista junto con Nora Lia Sormani y Jorge Dubatti.

Feria del Libro. Tandil 2006. Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, Municipalidad de Tandil, Camara Empresaria de Tandil y Asociacién Ferias del Libro
en Tandil.

12 de agosto de 2006.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

Congresos, Encuentros y Jornadas

IJornadas sobre Did4ctica de la Actuacién

Organizadas por el Departamento de Teatro, Facultad de Artes y Disefio, Universidad de
Cuyo, Mendoza, mayo 2006

Participante: Daniela Ferrari

Eli Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal.
Buenos Aires, 22 al 26/08/06.
Participante: Mariana Gardey

Xll Jornadas Nacionales de Teatro Comparado: Samuel Beckett en la Argentina.
Buenos Aires, 22 al 25/11/06.
Participante: Mariana Gardey

XIXo Simposio nacional de estudios clasicos “Memorar en presente la cultura
grecolatina”.

Facultad de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Rosario, 3 al 6 de octubre de
2006.

Participante: Romulo Pianacci
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VHP Conventus Marplatensis - Encuentro Internacional de la Cultura
Grecolatina.

Facultad de Derecho, UNMdP. 2 al 4 de marzo de 2006.

Participante: Rémulo Pianacci

3e Coloquio Latinoamericano de Arte y Disefio.
Organizado por: Universidad Nacional de Cuyo - Mendoza - Argentina. 2006.
Participantes: Rosa Luna, ¢Martin Rosso, Cristina Dimatteo, Ma. Elsa Chapato.

n Congreso de Artes del Movimiento y Primeras Jornadas Nacionales de
Vinculacion y Transferencia de Saberes en Artes del Movimiento.

Organizado por: Departamento de Artes del Movimiento “Maria Ruanota” - Instituto
Universitario Nacional del Arte (IUNA). Buenos Aires, Argentina. 2006.

Participante: Martin Rosso, Gabriela Gonzalez.

XXI Encuentro Nacional de Mujeres.
San Salvador de Jujuy - Argentina. 2006.
Participante: Martin Rosso

Mayo Teatral de Rojas.

Organizado por la Direccion Municipal de Cultura de la ciudad de Rojas y el Teatro TAF.S.
Rojas, 2006.

Participante: Martin Rosso

ler Encuentro de Presentacion de Resultados de Investigaciones Semioticas
sobre Historia/s de los Medios desde la Semiética.

Facultad de Ciencias Sociales, UBA. 3y 4 de noviembre de 2006, Buenos Aires.
Participante: Ana Silva

XJornadas de la Red Nacional de Investigadores en Comunicacion.

19 al 21 de octubre de 2006, SanJuan. Red Nacional de Investigadores en Comunicacion.
Con publicacion completa en actas.

Participante: Ana Silva

IVJornadas de Investigacion en Antropologia Social.

Seccion de Antropologia Social e Instituto de Ciencias Antropolégicas, Facultad de
Filosofia y Letras, UBA. 2 al 4 de agosto de 2006.

Participante: Ana Silva
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n Jornadas Nacionales Practicas y Residencias en la Formacion de Docentes.
Facultad de Filosofia y Humanidades. Universidad Nacional de Cérdoba. Cordoba, 18,19y
20 de mayo de 2006. Publicado en Acta de Resumen.

Participantes: Bertoldi, Marcela - Castro, Claudia -Chapato, Maria Elsa, Cristina Dimatteo.

Encuentro Nacional de Ingreso: “Politicas, practicas y saberes sobre el ingreso a
la Universidad en las carreras de Ciencias Sociales, Humanidades y Artes”.
Universidad Nacional de Entre Rios. Parana, Entre Rios, 19 al 21 de octubre de 2006.
Publicado en Acta de Resumen.

Participantes: Judit Gofii, Cristina Dimatteo.

IXaJornada de Estética e Historia del Teatro marplatense

Organizadas por el GIE. En el marco de la 2aFeria del Libro “Mar del Plata puerto de lec-
tura”. Tema: El radioteatro. Mar del Plata, 7 de octubre del 2006. Participante: Nicolas
Fabiani

VI Jornadas Nacionales Agora Philosophica. Dimensiones de la violencia:
Filosofia, educacion, utopia.

Organizado la Asoc. Argentina de Inv. Eticas (regional B.A.) y Agora Philosophica; y con el
auspicio de la UNMdP. Mar del Plata, setiembre del 2006.

Participante: Nicol&s Fabiani

IDJornadas de Filosofia Teorica: Conocimiento, Normatividad y accién.
Facultad de Filosofia y Humanidades. Universidad Nacional de Cérdoba.

31 de Mayo al 2 de Junio de 2006-11-10

Participante: Edgardo Gutiérrez

Vm Coloquio Internacional Bariloche de Filosofia «Filosofiay Lenguaje»
Septiembre de 2006-11-10
Participante: Edgardo Gutiérrez

IJornadas Heidegger. Pensando lo impensado, 30 afios después.
Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Buenos Aires.

Noviembre de 2006.

Participante: Edgardo Gutiérrez

Conferencia Marketing Para Pymes

Dictada por el Lic. Gustavo Sprei, organizada por Fundacion Osde, tandil, 20 y 21 de
Octubre

Asistente: Claudia Castro
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Conferencia “De la galaxia Gutemberg a la era de la imagen, el desafio de las
nuevas tecnologias para producir y comunicar el arte” -

Panelistas: Heinz Meter,Schwerfel, Bibiana Ricciardi y Alicia De Arteaga, en Galeria Ruth
Benzacar, durante el ciclo e conferencias organizado durante la semana del arte- Bs. As.
2006, 6 de octubre

Asistente: Claudia Castro

Seminarios

Las industrias Culturales

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Prof. Ricardo Manetti

Asistente: Claudia Castro

Artes Visuales

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Prof. Julio Sanchez

Asistente: Claudia Castro

Marco Juridico

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Prof. Capato, Alejandro

Asistente: Claudia Castro

Los medios de comunicacion

Maestria en Administracién Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Prof. Oscar Steimberg

Asistente: Claudia Castro

Turismo cultural

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Prof. Nélida Chan

Asistente: Claudia Castro
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Seminario Desarrollo de Fondos

Dictado por Beatriz Pellizari

Organizado por Secretaria de cultura de la Nacion - Casa de Tucuman en Buenos Aires -
19 de diciembre.

Asistente: Claudia Castro.

Seminario en comunicaciony promocion cultural de las ciudades

Organizado por el Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires, dictado por Lic. Ariel
Stolier, La Plata, 13 de diciembre

Asistente: Claudia Castro.

Ciclo Administrar en Vivo - Gerenciamiento de teatros privados - estrategias
organizacionales y desarrollo de negocios

Dictado porJavier Faroni - Carlos Rottemberg - Pablo Wolfman -

01 de noviembre - Fac. De Cs. Econdmicas de la UBA -Observatorio cultural - Bs . As
Asistente: Claudia Castro

Gerenciamiento de teatros publicos - Politicas culturales y modelos de gestion-
Dictado por Gerardo Grieco. Kive Staiff -8 de noviembre - Fac. De Cs. Econdmicas de la
UBA - Observatorio cultural - Bs . As.

Asistente: Claudia Castro.

Lacomposicion de los verbos y sus implicaciones seménticas: algunos ejemplos
en la obra de Gregorio de Nisa.

Dictado por el Prof. Elisa Ferrer

Universidad Nacional de Cordoba. Facultad de Derecho, UNMdP. Marzo de 2006.
Asistente: Romulo Pianacci

Propuestas Pedagdgicas para la ensefianza de las Lenguas Clasicas.

Dictado por el Prof. Marcos Ruvituso.

Universidad Nacional de Mar del Plata. Facultad de Derecho, UNMdP. Marzo de 2006.
Asistente: Rémulo Pianacci

Raices Clasicas del humanismo moderno de Albert Camus.

Dictado por la Prof. Luciana Zoilo

Instituto Cristoforo Colombo. Facultad de Derecho, UNMdP. Marzo de 2006.
Asistente: Romulo Pianacci
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LaLiutorando del poema 42 de Catulo.

Dictado por el Prof. Arturo Alvarez Hernandez

Universidad Nacional de Mar del Plata. Facultad de Derecho, UNMdP. Marzo de 2006.
Asistente: Rémulo Pianacci

Oir y entender. Criterios platénicos en dos textos cristianos (Clemente de
Alejandria, Stromata, 1.1; origenes, contra Celso, 1 VI).

Dictado por el Prof. Ramén Cornavaca

Universidad Nacional de Cordoba. Facultad de Derecho, UNMdP. Marzo de 2006.
Asistente: Rémulo Pianacci

Formacion en Esferokinesis

Dictado por la Prof. Silvia Mamana.

Centro de Investigacion y Estudio de Técnicas y Lenguajes Corporales. Buenos Aires
Asistente: Gabriela Gonzéalez

Seminario intensivo sobre “Direccidn de arte”

Dictado por Aldo Guglielmone (SICA) en el marco de las actividades académicas del 6e
Festival de Cine TandilCine 2006. Organizado por la UNICEN, la Biblioteca Popular
Bernardino Rivadaviay el Municipio de Tandil. Septiembre de 2006.

Asistente: Ana Silva

Seminario-Taller “El trabajo del asistente de direccién en el proceso de reali-
zacion de un film"

Dictado por el Lic. Roberto Vifia Riesgo, director cinematografico asistente del ICAIC
(Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos).

Organizado por la UNICEN y la Direccién de Cultura del Municipio de Tandil. Tandil, 29y
30 de marzo de 2006.

Asistente: Ana Silva

Curso de postgrado “Antropologia visual”y ciclo de cine
Dictado por la Dra. Silvia Hirsch, FLACSO.

Asistencia a 30 horas de clase y aprobacion. Primer semestre de 2006.
Asistente: Ana Silva.

Curso de postgrado “Teoria en antropologia social”

Dictado por el Dr. Alejandro Islay el Lic. Gabriel Noel (UNGS-IDES). FLACSO. Asistencia a
30 horas de clase y aprobacién. Segundo semestre de 2006.

Asistente: Ana Silva
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Seminario de Doctorado “El método etnogréafico y la perspectiva etnografica en
antropologia social: trabajo de campo, analisis y escritura”

Dictado por los Dres. Ana Rosato y Fernando Balbi (UBA).

Facultad de Ciencias Sociales, UBA. Asistencia a 32 horas de clase. Primer cuatrimestre de
2006.

Asistente: Ana Silva

Seminario de Doctorado “Investigacidon antropoldgica, ideologiay compromiso”
Dictado por la Dra. Mirtha Lischetti (UBA).

Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario. Asistencia a 32 horas
de clase. Agosto/septiembre de 2006.

Asistente: Ana Silva

Seminario de Doctorado “La escritura y el trabajo de campo en antropologia.
Problemas te6rico-metodolégicos™.

Dictado por la Dra. Graciela Batallan (UBA).

Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. Asistencia a 32 horas de clase.
Octubre-noviembre de 2006.

Asistente: Ana Silva

Seminario de Posgrado: “El Banco Mundial como agente de disciplinamiento.
Implicancias sociol6gicas, politicas y culturales en las décadas de 1980-1990”,
Dictado por la Dra. Maria Alejandra Corbalan. Maestria en Educacion. Facultad de Ciencias
Humanas. Universidad Nacional del Centro. Duracion: 40 horas. Del 26 al 30 de junio de
2006. Con evaluacién aprobada. Se acredita para el Doctorado en Ciencias de la
Educacion.

Asistente: Cristina Dimatteo

Seminario “Nuevas Tendencias en el Teatro Espafiol del Siglo XXI”

Secretaria de Extension, Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires.Tandil, Buenos Aires. 07 al 09 de Agosto 2006

Asistente: Rubén Maidana

Seminario “Historiay Psicoanalisis”.

Seminario Permanente Instituto de Estudios Histérico Sociales “Profesor Juan Carlos
Grosso” Facultad de Ciencias Humanas. UNCPBA

1 de Septiembre de 2006

Participante: Guillermo Dillon
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Seminario de Aspectos psicoldgicos de la Creatividad.
Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Dicatado por: Dr. Minervino

Asistente: Guillermo Dillon

Seminario de Psicoacustica.

Maestria en Psicologia de la Mdsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Dictado por: Ing. G. Basso

Asistente: Guillermo Dillon

Seminario de Filosofia del Arte.

Dictado por: Dr. Mario Presas

Maestria en Psicologia de la Musica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Asistente: Guillermo Dillon

Seminario de Psicologia del Ciclo Vital.

Dictado por Lic. Adrover

Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Asistente: Guillermo Dillon

Seminario de Evaluacién de Proyectos.

Dictado por: Lic. Inés Costa

Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Asistente: Guillermo Dillon

Seminario de Corrientes Didacticas Contemporéaneas-
Dictado por Dra. Edith Litwin, Alicia Camilloni, Marta Souto-
Maestria en Didactica. Facultad de Filosofia y Letras. UBA.
Asistente: Ma. Elsa Chapato.

Jurados

Provision de un cargo de Representante de Quehacer Teatral Nacional

Instituto Nacional del Teatro
Jurado: Carlos Catalano
Diciembre 2006.
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Concurso interno para la seleccion de ayudante alumno, catedra Interpretacion

1,
Facultad de Arte, Unicen, 2006
Asistente: Daniela Ferrari

Provision de profesores y docentes auxiliares ordinarios de la carrera de
Licenciatura en Teatro, asignatura Interpretacion |

Facultad de Arte, Unicen, 2006

Asistente: Daniela Ferrari

Provision de docentes auxiliares interinos, asignatura Practica Integrada n.
Facultad de Arte, Unicen, 2006.
Asistente: Daniela Ferrari

45aFestival Infantil de Teatro
Organizado por la Direccion de Cultura y Educacion de la Municipalidad de Necochea
Asistente: Claudia Castro

Concurso para la provision de un cargo de Auxiliar alumno en la asignatura
Politicas de la Comunicacidn.

Facultad de Ciencias Sociales, UNICEN. Olavarria, agosto de 2006.

Asistente: Ana Silva

Concurso Ordinario para la designacion de Profesor Adjuntos y un Ayudante de
Primera de Historia del Cine 1y 1l

Fac. de Arte de la Univ. Nacional del Centro de la Pcia. de Buenos aires, 7//9/2006.
Asistente: Nicolas Fabiani

Provision de cargos ordinarios de Profesor Adjunto y Auxiliar de Docencia en
Introduccion a las Problematicas Educativas

Facultad de Ciencias Sociales. UNCPBA- abril 2006.

Asistente: Ma. Elsa Chapato.

Provisién de cargos ordinarios de Profesor Auxiliar de Docencia en Politica Educativa
Facultad de Ciencias Sociales. UNCPBA. Abril 2006-

Asistente: Ma. Elsa Chapato

Provision de cargos por Auxiliar de docencia en Didéactica Especial y Practica de
la Ensefianza

Facultad de Arte-UNCPBA- abril 2006-

Asistente: Ma. Elsa Chapato.
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4. Presentacion de trabajos cientificos y técnicos

‘Literatura, politicay ética en el teatro deJosé Luis Arce”.
XV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.
Buenos Aires. 1al 5/08/06.

Ponente: Mariana Gardey

‘Hombrey sociedad en las comedias de BenJotison”

En Plenario del Il Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal.
Buenos Aires. 22 al 26/08/06.

Ponente: Mariana Gardey

“Cuando los muertos despertemos (1899): poesia, autorretrato y balance”.
En Plenario del Il Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal.
Buenos Aires, 22 al 26/08/06.

Ponente: Mariana Gardey

“Samuel Beckett en Final de partida”.

En Panel de Homenaje a Samuel Beckett, Feria del Libro.

Tandil, 11/08 06.

Ponente: Mariana Gardey

‘El teatro de Samuel Beckett: una aproximacionfenomenologica”

En Plenario de las Xll Jornadas Nacionales de Teatro Comparado: Samuel Beckett en la
Argentina.

Buenos Aires. 22 al 25/11/06.

Ponente: Mariana Gardey

“La construccion del espacio escenografico apartir de la Dindmica de los cuer-
pos en el espacio”

XIl Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. Organizado por la UBA.
Facultad de Filosofia y Letras. Buenos Aires.

Ponente: Juan Manuel Urraco

‘“Ladramaturgia extremo-contemporanea en Cérdoba. Nuevos espacios, nuevas
obras, nuevaspublicaciones”

XV Congreso Internacional de Teatro Latinoamericano y Argentino, GETEA.

Bs. As. 1al 5 agosto 2006.

Ponente: Julia Lavatelli
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‘Ensefiar Teatro en institucionesy contextos diversos. Demandas a laformacién
Docente”

Il Jornadas Nacionales “Practicas y residencias en la formacion docente”, 18 al 20 de mayo
Ponentes: Bertoldi, Marcela - Castro, Claudia - Chapato, Ma. Elsa - Dimatteo, Cristina

‘Deconstruyendo Antigona”

Facultad de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Rosario, 3 al 6 de octubre de
2006.

X1Xo SIMPOSIO NACIONAL DE ESTUDIOS CLASICOS “Memorar en presente la cultura
grecolatina”.

Ponente: Rémulo Pianacci

“La Tragicomedia llamada Filomena deJoan Timoneday variaciones del tema
clasico de Prgoney Philomela”

XVoCongreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.

GETEA/ UBA. Buenos Aires, Teatro Cervantes, 1al 5 de agosto de 2006.

Ponentes: Romulo Pianacci y Pablo M. Moro Rodriguez

‘Rito, mitoy tragedia. Las Antigonas americanas”.

La Valldigna (Espafia), 2 al 5 de julio de 2006.

VII ENCUENTRO INTERNACIONAL DE DRAMATURGIA DE LA VALLDIGNA. Ponente:
Romulo Pianacci

“La Tragicomedia llamada Filomena deJoan Timoneday variaciones del tema
clasico de Prgoney Philomela”

V1112 CONVENTOS MARPLATENSIS - Encuentro Internacional de la Cultura Grecolatina.
Facultad de Derecho, UNMdP. 2 al 4 de marzo de 2006.

Ponentes: Romulo Pianacci y Pablo M. Moro Rodriguez

“Condiciones deposibilidad de la Ensefianza del Teatro en el contexto educati-
vo actualeentre el discurso oficial y la realidad escolar”

3° Coloquio Latinoamericano de Artes y Disefio, Facultad de Artes y Disefio. Universidad
Nacional de Cuyo. Mendoza, Argentina. Noviembre de 2006

Ponente: Rosa Luna

‘El teatro como un instrumentéte andlisis de la realidad”
32 Coloquio Latinoamericano de Arte y Disefio.

Universidad Nacional de Cuyo - Mendoza - Argentina. 2006.
Ponente: Martin Rosso
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‘La Teoriapara el Andlisis del Movimientoy el Método de las Acciones Fisicas. Articulacion
tedrico conceptualpara laformacidn integraly la creacion artistica del actor.”

Il Congreso de Artes del Movimiento y Primeras Jornadas Nacionales de Vinculacién y
Transferencia de Saberes en Artes del Movimiento. Organizado por: Departamento de
Artes del Movimiento “Maria Ruanota” - Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA).
Buenos Aires. Argentina. 2006.

Ponente: Martin Rosso

‘Elmundo internoy mundo externo en el trabajo creativo del actor”,

XV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.

Grupo de Estudio de Teatro Argentino - Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Buenos
Aires - Argentina. 2006.

Ponente: Martin Rosso

‘Re-existir: Teatraligaoda realidade social a partir de urna abordagem
antropoldgica.”

ABRCE IV Organizado por: Asociacion Brasilefia de Investigacion y p6s graduacién en
Artes Escénicas. Rio de Janeiro - Brasil. 2006.

Ponente: Martin Rosso

“Tragedia, mujer y musica en Stéfano, de Armando Discépolo. Apuntes para una
puesta en escena"

3r. Coloquio Latinoamericano de Artes y Disefio.

Universidad Nacional de Cuyo. Ministerio de Turismo y Cultura del Gobierno de Mendoza.
Mendoza. 2 al 4 de noviembre de 2006.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

“Stéfano. de Armando Discépolo y la tragedia como relato para la inmigracion.
Apuntes para una puesta en escena”

XV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.

Universidad de Buenos Aires.

Buenos Aires: 1al 5 de agosto de 2006.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

“Calderdn de la Barca. Imagenes de una dramaturgia releida”.

11l Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal.

Centro Cultural Rector Ricardo Rojas (Universidad de Buenos Aires), Area de Artes
Escénicas (AAE. Departamento Artistico, Centro Cultural de la Cooperacidn) y Centro de
Investigacion en Historia y Teoria Teatral (CIHTT).

Buenos Aires: 22 - 26 de agosto de 2006.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez
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‘De medios localesy procesos localizados. Contribucionespara una historia de
los medios graficos en dos ciudades intermedias de la Provincia de Buenos
Aires”

ler Encuentro de Presentacion de Resultados de Investigaciones Semidticas sobre
Historia/s de los Medios desde la Semidtica.

Facultad de Ciencias Sociales, UBA. 3y 4 de noviembre de 2006, Buenos Aires.

Ponente: Ana Silva

“En busca de aquel espanto que nos una. Fotografiay textualizacion delpasado
en medios graficos de dos ciudades intermedias de la Provincia de Buenos
Aires”.

XJornadas de la Red Nacional de Investigadores en Comunicacion.

19 al 21 de octubre de 2006, SanJuan. Red Nacional de Investigadores en Comunicacion.
Con publicacién completa en actas.

Ponente: Ana Silva

“‘Imagenes medidticas, narrativas urbanas e identidades de género:fotografiay
produccién de sentido en medios graficos diarios de dos localidades de la
Provincia de Buenos Aires”.

IV Jornadas de Investigacion en Antropologia Social.

Seccién de Antropologia Social e Instituto de Ciencias Antropoldgicas, Facultad de
Filosofia y Letras, UBA. 2 al 4 de agosto de 2006.

Ponente: Ana Silva

‘Particularidades del ingresoy de los ingresantes a la carrera de Teatro”
Encuentro Nacional de Ingreso: “Politicas, practicas y saberes sobre el ingreso a la
Universidad en las carreras de Ciencias Sociales, Humanidades y Artes”.

Universidad Nacional de Entre Rios. Parana, Entre Rios, 19 al 21 de octubre de 2006.
Publicado en Acta de Resumen.

Ponentes: Judit Gofii - Cristina Dimatteo

‘La ensefianza de Teatro en la escuelay los procesos de regulacidn social:
pobrezay exclusion en la década de los 90”

3o0Coloquio Latinoamericano de Artes y Disefio.

Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Artes y Disefio. Mendoza. 2,3 y 4 de noviembre
de 2006. Publicado en CD del Congreso. ISBN N" 950 698 183 3

Ponente: Cristina Dimatteo
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“Lapréctica escénica como laboratorio vocal El trabajo realizado en Fuerte
Leve, Leve Fuerte de Ariel Barchilon”
XV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino
Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), Facultad de Filosofiay
Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET), Buenos Aires. 01 al 05-08-06
Ponente: Rubén Maidana

“Lapractica escénica como laboratorio vocal. El trabajo realizado en Cumbia
Morena Cumbia de Mauricio Kartun”

XV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino

Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), Facultad de Filosofiay
Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET), Buenos Aires. 01 al 05-08-06

Ponentes: Rubén Maidana - Mario Valiente

“Estética y violencia: ¢estetizacion de la violencia?”

VI Jornadas Nacionales Agora Philosophica. Dimensiones de la violencia: Filosofia, edu-
cacion. utopia. Asoc. Argentina de Inv. Eticas (regional B.A.) y Agora Philosophica; y con
el auspicio de la UNMdP. Mar del Plata, setiembre del 2006.

Ponente: Nicolas Fabiani

“Accion y Comunicacion en el Trabajo del Actor”

XV Congreso internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino

GETEA. Facultad de Filosofia y letras. Universidad de Buenos Aires.

1al 5 de Agosto de 2006

Ponentes: Carlos Catalano, Guillermo Dillon, Teresa Dominguez y Roberto Landa.

“Bases Neurofisiologicas de la Emocién”

XV Congreso internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino

GETEA. Facultad de Filosofia y letras. Universidad de Buenos Aires.

1al 5 de Agosto 2006

Ponentes: Carlos Catalano, Guillermo Dillon, Teresa Dominguez y Roberto Landa.

“Anatomia de la emocion”

XV Congreso internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino
GETEA, Facultad de Filosofia y letras. Universidad de Buenos Aires.
1al 5 de Agosto de 2006

Ponentes: Carlos Catalano, Guillermo Dillon, Teresa Dominguez
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‘Aristoteles como plataforma giratoria de la estética autonomizada de la
metafisica”

Il Jornadas de Filosofia Teodrica: Conocimiento, Normatividad y accion.

Facultad de Filosofia y Humanidades. Universidad Nacional de Cérdoba.

31 de Mayo al 2 de Junio de 2006-11-10

Ponente: Edgardo Gutiérrez

‘¢ Cuerpo o Espacio? ¢Hacer o Teorizar?: La seleccion de contenidos en lafor-
macion corporal expresiva del actor”

Il Congreso de Artes del Movimiento. Departamento de Artes del Movimiento “Maria
Ruanova” - IUNA. 2006.

Autora: Gabriela Gonzalez

‘“Lenguajey percepcion. De laposibilidad o la imposibilidad de la descripcion
de lo Singular”

VIII Coloquio Internacional Bariloche de Filosofia «Filosofia y Lenguaje»

Septiembre de 2006-11-10

Ponente: Edgardo Gutiérrez

‘Autonomia estética. De Heidegger a Merleau-Ponty”
IJornadas Heidegger. Pensando lo impensado, 30 afios después.
Facultad de Filosofiay Letras. Universidad de Buenos Aires.
Noviembre de 2006.

Ponente: Edgardo Gutiérrez

‘La enseflanza artistica: politicas, actoresy practicas. Miradas macroy micro
politicas sobre la ensefianza del Teatro”

3° Coloquio Latinoamericano de Artes y Disefio, Facultad de Artes y Disefio, Universidad
Nacional de Cuyo, ¢{Mendoza, noviembre 2006

Ponente: Ma. Elsa Chapato

5. Publicaciones

‘Dossier: Harold Pinter un dramaturgo Nobel”
Revista El Peldafio N- 5 ISSN 1666-9460, Tandil, 2006
Autora: Daniela Ferrari

‘Pier Paolo Pasoliniy PacoJiménez: andlisis de comparado de Fiore de merda”

Revista El Peldafio N- 5 ISSN 1666-9460, Tandil, 2006
Autores: Dra. Julia Lavatelli, Lic. Daniela Ferrari y Sebastian Huber
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“Trauma, resilienciay teatro politico. La experiencia de ‘Rexistir”

El Peldafio n° 5. Cuaderno de Teatrologia. Revista del Area Teatral de la Carrera de Teatro
del la Facultad de Arte de la U.N.C. Tandil - Argentina. 2006. ISSN 1666-9460. pp. 7-10.
Autores: Martin Rosso. Guillermo Dillon.

‘Re-existir: Teatraligaoda realidade social a partir de urna abordagem
antropoldgica.”

Anales del 1V Congreso Brasilefio de Investigacion y Pds-Graduacion en Artes Escénicas,
Rio de Janeiro - Brasil. 2006. ISSN 1517-7831. pp. 199-202.

Autor: Martin Rosso

‘La estética y la historia del teatro marplatense en el campo de los estudios
humanisticosy sociales.”

En: Aristas. Revista de estudios e investigaciones. Afio Il, N23, 2005. Editorial Universitaria
de Mar del Plata. 2006, pp. 65-92. ISSN 1667-4944.

Autor: Nicolas Fabiani

‘El teatro de Adriana Genta: una utopia del amor (acerca de Estrella Negra)”
En Dubatti J. (Coord.), Teatro y produccién de sentido politico en la postdictadura.
Micropoéticas Ill. Buenos Aires, Centro Cultural de la Cooperacion.

Autora: Mariana Gardey

“Cuando los muertos despertemos (1899): poesia, autorretratoy balance”

En Ibsen y las estructuras del drama moderno, Buenos Aires, Colihue, Serie Analisis
Teatral.

Autora: Mariana Gardel

“Todo lo demés son fotos: andlisis de movimiento del espectaculo El dia de la
gloria ha llegado”

El Peldafio. Cuaderno de teatrologia. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. UniCen.
Afio 1V, Junio 2006

Autora: Gabriela Gonzélez

‘Para mirarte mejor. Representaciones de lapolitica en lafotografia deprensa”,
En Boggi, Sy Brook, G. (comps.) Discursos para ver y para oir. Buenos Aires, Editorial
Nueva Generacion. ISBN 987-9030-79-6. Pags. 41-72.

Autora: Ana Silva
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“Instantaneas delpoder. Fotografiay comunicacion politica en Argentina”.

En: Caderno de Estudos Mediaticos 04: Comunicagao Politica. Centro de Estudos de
Comunicadlo da Universidade Fernando Pessoa, Portugal. ISBN 972-8830-53-X. Pags. 236-
250.

Autora: Ana Silva

‘En busca de aquel espanto que nos una. Fotografiay textualizacion delpasado
en medios graficos de dos ciudades intermedias de la Provincia de Buenos
Aires”

En Actas de las X Jornadas Nacionales de Investigadores en Comunicacion. Red Nacional
de Investigadores en Comunicacion. ISNN 1515-6362.

Autora: Ana Silva

‘Entrevista a Alejandro Finzi”
El Peldafio Na 5, 1666-9460, 2006, pp. 45-50.
Autora: Julia Lavatelli

‘Apuntes desde el Forum Cultural Mundial”
http://www.bcn.es/cultura/agenda2lcultura/articles.htm
Autoras: Claudia Castro, Rios Analia.

‘Formacidénpara un ejercicio critico de la ciudadania. Contribuciones de la edu-
cacién artistica a laformacion de ciudadania”

En Novedades Educativas N° 184/abril 2006. Ediciones Novedades Educativas. ISSN 0328-
3534

Autora: Claudia Castro

‘Escenariospara los derechos de la cultura. Los derechos culturalesy laspoliti-
caspublicas”

Publicado el 4 de abril en diario El Eco de Tandil, en www.abchoy.com.ar y en Diario La
voz de Tandil

Autora: Claudia Castro

‘Entrenamiento actoral. El trabajo sobre laproyeccién de la voz”

El Peldafio. Cuaderno de Teatrologia N° 5, Departamento de Teatro, Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Pcia. de Bs. As. I.5.S.N. 1666-9460

Agosto 2006, Tandil, Bs. As.

Autor: Rubén Maidana
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‘Rito, mitoy tragedia. Las Antigonas americanas”

En Teatro, memoria e historia (Accién Teatral de La Valldigna VII. José Monledn y Nel
Diago (editores). Valencia: Universitat de Valencia, 2007.

Autor: Rémulo Pianacci

El Finalfeliz

En Literatura castellanapara ESO, Teatro

Portal educativo edu365.com Departamento de Educacion de la Generalitat de Catalunya,
Espafia.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

En vigencia. LUL:

http://ww w.edu365.com/eso/muds/castella/literatura/teatro/feliz/index.htm

Laciudady el teatro

En Literatura castellanapara ESO, Teatro

Portal educativo edu365.com Departamento de Educacion de la Generalitat de Catalunya,
Espana.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

En vigencia. LUL:

http://ww wedu365.com/eso/muds/castella/literatura/teatro/ciudad/index.htm

La historia a escena.

En Literatura castellanapara ESO, Teatro

Portal educativo edu365.com Departamento de Educacion de la Generalitat de Catalunya,
Espana.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

En vigencia. URL:
http://www.edu365.com/eso/muds/castella/literatura/teatro/escena/index.htm
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n. PRODUCCIONES TEATRALES
1. Estrenos:

Cumbia morena cumbia (Mauricio Kartun) Direccién: Rubén Maidana. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacion ‘Experimentacion en la Practica Escénica
para la Sistematizacion de una Técnica Vocalpara Actores”, en 6fi Mayo Teatral, organi-
zado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala Teatro La Red. Tandil.
Mayo.

Fuerte leve, leve fuerte (Ariel Barchilén). Direccién: Mario Valiente. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacion ‘Experimentacion en la Practica Escénica
para la Sistematizacion de una Técnica Vocalpara Actores™ en 6- Mayo Teatral, organi-
zado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala Teatro La Red. Tandil.
Mayo.

Stéfano (Armando Discépolo) Direccién: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: ‘Cero
Grupo Teatro™ Sala La Fabrica UNC. Junio.

Tricircus (Creacion grupal) Direccion: Pedro Sanzano. Grupo: “Trio Tri - Tri”. En
ler. Festival de la Payasada - Tandil 2006, organizado por la Direccién de Cultura de la
Municipalidad de Tandil. Sala Teatro del Fuerte. Tandil. Junio.

Rexistir (Dramaturgia General Adriana Genta) Direccion: Martin Rosso. Grupo:
“T. Dos”. Sala Club de Teatro. Tandil. Julio.

Viajecito (Mercedes Copello y Jerénimo Ruiz) Direccion: Jer6nimo Ruiz -
Mercedes Copello. Sala Salén Marrén de la Facultad de Arte. Tandil. Julio.

Muestra de sangre (Creacién Colectiva) Direccion: Mauricio Kartun - Julia
Lavatelli. Grupo Alumnos de la Catedra de Practica Integrada. Sala La Fabrica UNC. Julio.

jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccién: Julio A. Cicopiedi. Grupo: “Los
Escruchantes”. Sala La Fabrica UNC. Agosto.

La cantante calva (Eugene lonesco) Direccién: Maria Cecilia Gramajo. Sala Club
de Teatro. Tandil. Agosto.

La Varsovia (Patricia Suarez) Direccion: Anabel Paoletta. Grupo: “Compafiia
Munduan”. Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica. UNC. Septiembre.
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Sangre, huesos, piel y alma (Pedro Sedlinsky) Direccién: Esteban De Sandi.
Grupo: “Wok" Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica. UNC. Septiembre.

Medeada (Adaptacion de textos de Séneca) Direccion: Carlos Catrihuala Mora.
Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC. Septiembre

Angeles Rotos (Ignacio Apolo) Direccion: Florencia Crespi. Grupo: “Mamushka”
Ciclo de Teatro "Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC. Septiembre.

Creo en Dios (Rafael Gonzalez y Francisco Sanguino) Direccién: Carolina
Giovanini. Grupo: “Lila Teatro”. Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC.
Septiembre.

Lombrices (Pablo Albarello) Direccion: Fernando Lazarte. Grupo: E.G.E.S. Sala
Club de Teatro. Tandil. Octubre.

Antigona (Version libre sobre textos de Soéfocles) Direccion: Daniela Ferrari.
Grupo: Alumnos de la Practica Integrada de Teatro Il. Sala La Fabrica UNC. Octubre.

Suefie Carmelinda (Alejandro Finzi) Direccién: Daniela Ferrari. En IlJornada de
Difusion de la Biblioteca de Dramaturgos de Provincia. Sala La Fabrica UNC. Noviembre.

La Tiniebla (Rafael Spregelburd) Direccién: lIvana Eyheramono. Grupo:
“Buscado” Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC. Noviembre.

La (Primera) Cena (Roxana Aramburu) Direccién: Alejandro Péez. Grupo:
Alumnos de la Catedra de Practica Integrada Ill. Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La
Fabrica UNC. Noviembre.

La Pecadora o habanera para piano (Adriana Genta) Direccion: Cintia
Vézquez. Grupo: "Qué Tul”. Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC.
Noviembre.

Metro (Rafael Gonzélez y Francisco Sanguino) Direccion: Martiniano Roa. Grupo
“Metropolitano®. Ciclo de Teatro “Carne Fresca”. Sala La Fabrica UNC. Noviembre.

Ojo (Juan Manuel Urraco) Espectaculo de Teatro Aéreo. Direccion: Juan Manuel
Urraco. Grupo: “El Aguijén”. Sala La Fabrica UNC. Noviembre.
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2 Reposiciones y Circulacién

Cabaret Nieves Negras. Grupo Luco Motive de Canada. En el marco del Taller de
Entrenamiento Actoral basado en las técnicas de Grotowski, organizado por el Centro de
Estudiantes de la Facultad de Arte. Sala La Fabrica UNC. Febrero.

El cruce de la pampa (Rafael Bruzza) Direcciéon: Roberto Leguizamén. Grupo:
“Fulanos de tal”. Curso Introductorio 2006. Se contd con la presencia del autor que man-
tuvo una charla con los alumnos de las Carreras de Teatro y de Realizacion Integral en Artes
Audiovisuales. Sala La Fabrica UNC. Marzo.

El método (film de Marcelo Pineyro). Curso Introductorio 2006. Se conté con la
presencia del referido cineasta que mantuvo una charla con los alumnos de las Carreras de
Realizacion Integral en Artes Audiovisuales y de Teatro. Sala; Auditorio del Centro Cultural
Universitario UNC. Marzo.

El clasico binomio (Rafael BruzzayJ. Ricci) Direccién: Claudio Bellomo. Grupo
“Terrafirme” de Moreno. Sala La Fabrica UNC. Marzo.

Club de caballeros (Rafael Bruzza) Direccion: Claudio Bellomo. Grupo
"Terrafirme” de Moreno. Sala La Fabrica UNC. Marzo.

Maten a la rata (Creacién colectiva) Direccion: Eduardo Hall. Grupo “Estacién
Teatro”. Sala La Fabrica UNC. Abril.

Mi mujer es el plomero (Hugo Marcos) Direccién: Cristina Carone. Grupo: “El
48 y Valor Arte”. Sala La Fabrica UNC. Abiril.

El cruce de la pampa (Rafael Bruzza) Direcciéon: Roberto Leguizamén. Grupo
“Fulanos de tal”. Sala La Fabrica UNC. Abril.

A sus mimos (Silvia Farifia) Direccion: Silvia Farifia. Contando con la partici-
pacion del grupo “Whisky Mimos”. Sala La Fabrica UNC. Abril

Mamma Roma (film de Pier Paolo Pasolini) Ciclo de Cine Ambulante organizado

por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacién Amigos del
Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Mayo
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El chivo (Héctor Auger) Direccion: Claudio Bellomo. Grupo “Terrafirme” de
Moreno en 69 Mayo Teatral, organizado por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica UNC. Mayo.

La aventura amorosa de Panchita Naranjas (Fernando Prieto) Direccion del
grupo. Grupo "Teatro- Serie B - Buenos Aires. En 6e Mayo Teatral, organizado por la
Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica UNC. Mayo.

Club de Caballeros (Rafael Bruzza) Direccién: Claudio Bellomo. Grupo
“Terrafirme' de Moreno. En 6° Mayo Teatral, organizado por la Direccién de Cultura de la
Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica UNC. Mayo.

Lombrices (Pablo Albarello) Direcciéon: Claudio Bellomo. Grupo “Terrafirme” de
Moreno. En 6e Mayo Teatral, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad
de Tandil. Sala La Fabrica. UNC. Mayo.

Pulgarcito (César Parra - basada en el cuento de Charles Perrault) Direccion del
grupo. Grupo: Compafiia de Titeres “Vagamundo” en 6- Mayo Teatral, organizado por la
Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica UNC. Mayo.

El despojo (Daniela Capona) Direccion: Juan Manuel Urraco. Grupo “El Aguijon”
en 6QMayo Teatral, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil.
Sala La Fabrica UNC. Mayo.

Desde lalona (Mauricio Kartun) Direccion: Julia Lavatelli. Grupo “Orson Peralta”
en 6a Mayo Teatral, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil.
Sala La Fabrica UNC. Mayo.

Salo, los ciento veinte dias de Sodoma (film de Pier Paolo Pasolini) Ciclo de
Cine Ambulante, organizado por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil y
por la Asociacién Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Mayo.

Laimprovisacion en el panorama contemporaneo de las Artes Escénicas
-Exhibicién de video y charla a cargo de Leonardo Mouillerén en 6® Mayo Teatral, organi-
zado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica. Mayo.

Hay piedras en el cielo y son para el trueno (Perla Logarzo y Francisco
Redondo) Direccion: Francisco Redondo, interpretado por Perla Logarzo en 6° Mayo
Teatral, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La
Fabrica UNC. Mayo.
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Cumbia morena cumbia (Mauricio Kartun) Direcciéon: Rubén Maidana. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacion ‘Experimentacién en la practica escénica
para la sistematizacion de un técnica vocal para actores”. Sala Estudio Teatro La Red.
Tandil. Mayo - Junio.

Fuerte leve, leve fuerte (Ariel Barchilén) Direccién: Mario Valiente. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacion ‘Experimentacién en la practica escénica
para la sistematizacién de una técnica vocalpara actores” Sala Estudio Teatro La Red.
Tandil. Mayo - Junio -

El despojo (Daniela Capona) Direccion: Juan Manuel Urraco. Grupo “El Aguijén”.
Sala Teatro Provincial Manuel José de Lavardén. Rosario - Santa Fe. Junio.

Un espantapdjaros, dos amigos y...mil plantas (Edit Rondinone) Direccion:
Edit Rondinone. Grupo “Los Cerrajeros”. Sala Club de Teatro.Tandil. Junio.

Un espantapajaros, dos amigos y...mil plantas (Edit Rondinone) Direccion:
Edit Rondinone. Grupo “Los Cerrajeros”. Sala Escuela N- 32. Tandil.. Junio.

El cruce de la pampa (Rafael Bruzza) Direccion: Roberto Leguizamén. Grupo
“Fulanos de tal”. Sala Auditorio Mauricio Lopez de la Universidad Nacional de San Luis.
Junio.

El cruce de la pampa (Rafael Bruzza) Direccion: Roberto Leguizamén. Grupo
“Fulanos de tal”. Sala I.F.D.C. de Villa Mercedes - San Luis. Junio.

Borges (Rodrigo Garcia) Direccion: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero Grupo
Teatro”. Funcién realizada en conmemoracion del 20- Aniversario del fallecimiento de
Jorge Luis Borges. Sala La Fabrica UNC. Junio.

Disparen sobre el pianista (film de Francois Truffaut) Ciclo de Cine Ambulante,
organizado por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacién
Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Junio.

Confidencialmente tuya (film de Francois Truffaut) Ciclo de Cine Ambulante,
organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacién
Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Junio.

Gurka (Vicente Zito Lema) Direccion: Dario Torrenti. Grupo “Teatroperro”. Sala
La Fabrica UNC. Junio - Julio.
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Rexistir (Dramaturgia general Adriana Genta) Direccion: Martin Rosso. Grupo “T.
Dos”. Sala Club de Teatro. Tandil. Julio.

El baile (film de Hétore Scola) Ciclo de Cine Ambulante, organizado por la
Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacién Amigos del Teatro
La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Julio.

Cumbia morena cumbia (Mauricio Kartun) Direccién: Rubén Maidana. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacién ‘Experimentacion en la practica escénica
para la sistematizacion de una técnica vocalpara actores”. Sala Club de Teatro. Tandil.
Julio.

Fuerte leve, leve fuerte (Ariel Barchilén) Direccién: Mario Valiente. Grupo
perteneciente al Proyecto de Investigacién ‘Experimentacion en la practica escénica
para la sistematizacidn de una técnica vocalpara actores” Sala Club de Teatro. Tandil.
Julio.

Rexistir (Dramaturgia general Adriana Genta) Direccion: Martin Rosso. Grupo “T.
Dos”. Sala Teatro Estudio La Red. Tandil. Julio.

Rexistir (Dramaturgia general Adriana Genta) Direccidn: Martin Rosso. Grupo “T.
Dos”. Sala El Hormiguero. Tandil. Julio.

Un espantapajaros, dos amigos y...mil plantas (Edit Rondinone) Direccion:
Edit Rondinone. Grupo "Los Cerrajeros”. Sala La Cautiva. Tandil. Julio.

Un espantapajaros, dos amigos y...mil plantas (Edit Rondinone) Direccion:
Edit Rondinone. Grupo 'Los Cerrajeros”. Sala Club de Teatro. Tandil. Agosto.

Tripartitas - Teatro de a tres - Mondlogos a cargo de Julia Esquivel, Eugenia
Ferrario y Lya Pefia. Sala Bar Arte. Tandil. Agosto.

Un espantapajaros, dos amigos y...mil plantas (Edit Rondinone) Direccidn:
Edit Rondinone. Grupo 'Los Cerrajeros”. Sala Centro de Empleados de Comercio. Rauch.
Agosto.

Numerosos intentos para acabar con la desdicha. Direccién: Julia Lavatelli.
Grupo integrado por Javier Lester, Maximo Corti y Alan Darling. Sala La Fabrica UNC.
Agosto.
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La cantante calva (Eugene lonesco) Direccidn: Maria Cecilia Gramajo. Club de
Teatro. Tandil. Agosto.

El matrimonio de Maria Braun (film de Rainer Werner Fasshinder) Ciclo de
Cine Ambulante organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y
por la Asociacion Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica UNC. Septiembre.

Stéfano (Armando Discépolo) Direccion: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero
Grupo Teatro”. Sala Auditorio del Centro Cultural Universitario UNC. Septiembre.

Stéfano (Armando Discépolo) Direccion: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero
Grupo Teatro”. Sala Teatro Municipal. Olavarria. Septiembre.

Un espantapdjaros, dos amigos y...mil plantas. (Edit Rondinone) Direccién:
Edit Rondinone. Grupo “Los Cerrajeros”. Sala Escuela NQ14. Tandil. Septiembre.

jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccion: Julio A Cicopiedi. Grupo: “Los
Escruchantes”. Sala Estudio Teatro La Red. Tandil. Septiembre.

Rexistir (Dramaturgia general Adriana Genta) Direccion: Martin Rosso. Grupo “T.
Dos”. Sala La Fabrica UNC. Septiembre.

Sumario de la muerte de Kleist (Alejandro Tantanian) Direccién: Maria Marta
Lezcano. Sala La Fabrica UNC. Septiembre.

Sangre, huesos, piel y alma (Pedro Sedlinsky) Direccién: Esteban de Sandi.
Grupo “Wok”. Sala La Fabrica UNC. Octubre.

Lombrices (Pablo Albarello) Direccion: Fernando Lazarte. Grupo “E.G.E.S.” Sala
La Fabrica UNC. Octubre.

Creo en Dios (Rafael Gonzédlez y Francisco Sanguino) Direccién: Carolina
Giovanini. Grupo “Lila Teatro” - Sala Club de Teatro. Tandil. Octubre.

Decibel (Creaciéon colectiva) Dramaturgia y Direccidn: José Canevaro. Grupo:

Comedia de la Provincia de Buenos Aires, en Il Jornada de Difusién de la Biblioteca de
Dramaturgos de Provincia. Sala La Fabrica UNC. Noviembre.
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Love and how to cure it - The caretaker - Mr. Ketle and Mrs. Moon (textos
de autores ingleses). Representacion en idioma inglés. Grupo: Alumnos de IV afio de
Expresién Oral del Profesorado de Inglés del Instituto San José. Sala La Fabrica UNC.
Noviembre.

Corvidos. Modulo de Autogestion. Catedras Voz e Interpretacion Ill. Direccion:
Profesores Mario Valiente, Rubén Maidana y Maria Molina. Sala La Fabrica UNC.
Noviembre.

jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccién: Julio A. Cicopiedi. Grupo “Los
Escruchantes" en Festival Zonal de Teatro 2006. Organizado por la Direccién de Comedia
de la Provincia de Buenos Aires. Sala Teatro Colén. Punta Alta. Noviembre.

Ojo (luan Manuel Urraco) Direccién: Juan Manuel Urraco. Propuesta de Teatro
Aéreo. Grupo "El Aguijon”. Sala La Fabrica UNC. Diciembre.

jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccién: Julio A. Cicopiedi. Grupo “Los
Escruchantes” en Festival Provincial de Teatro 2006- Mar del Plata. Organizado y patroci-
nado por la Direccién de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires, Instituto Cultural de
la Provincia, de Buenos Aires y Direccion de Cultura de la Municipalidad de Gral.
Pueyrredén. Sala Centro Provincial de las Artes - Sala Roberto Payrd. Mar del Plata.
Diciembre.

La nifia que riega la albahaca y el principe pregunton (Federico Garcia
Lorca) Direccion: Guillermo Dillon. Grupo Titeres Juglaes “Los Engafiapichanga”. Sala La
Féabrica UNC. Diciembre.

jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccién: Julio A. Cicopiedi. Grupo “Los
Escruchantes”. Tertulia y festival artistico a beneficio de la sala de la Confraternidad
Ferroviaria. Sala de la Confraternidad Ferroviaria. Tandil. Diciembre.

Lanoche méas corta 2006 - Muestra fotografica y exhibicion de cortometrajes -
Alumnos de la Carrera de Realizacion Integral en Artes Audiovisuales de la Facultad de
Arte. Sala ex - Cine Plaza. Tandil. Diciembre.

Angeles rotos (Ignacio Apolo) Direccién: Florencia Crespi. Grupo “Mamushka”.
Sala La Fabrica UNC. Diciembre.

Rexistir (Dramaturgia general Adriana Genta) Direccién: Martin Rosso. Grupo “T.
Dos” Sala Sociedad de Fomento Barrio Parque La Movediza. Tandil. Diciembre.
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3.- Premios, Nominaciones
En elpais

Obra seleccionada para participar en el Encuentro Provincial de Teatro 2006
- Zona Sur: jAdentro! (Mauricio Dayub) Direccién: Julio Alcides Cicopiedi. Grupo: “Los
Escruchantes”, organizado y patrocinado por por la Direcciéon de la Comedia de la
Provincia de Buenos Aires, Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires e Instituto
Nacional del Teatro. Sala: Teatro Colon. Punta Alta. Noviembre.

Mencidn Mejor Actor, otorgada a Mario L Valiente. Encuentro Provincial de
Teatro 2006 - Zona Sur, organizado y patrocinado por la Direccidn de la Comedia de la
Provincia de Buenos Aires, Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires e Instituto
Nacional del Teatro. Obra: jAdentro! (Mauricio Dayub). Direccién: Julio Alcides Cicopiedi.
Punta Alta. Noviembre.

m. INVESTIGACION Y POSGRADO

Area de posgrado.

En 2006 alcanzd el grado de Doctor en Filologia Espafiola el Arg. Romulo Pianacci.
Defendid su tesis, Antigona, una tragedia latinoamericana, en la Facultad de Filologia,
Traduccion y Comunicacion de la Universidad de Valencia, Espafia. Por otro lado, contin-
uaron sus respectivos cursos de maestria y doctorado los profesores Claudia Castro,
Teresita Maria Victoria Fuentes, Daniela Ferrari, Mariana Gardey Rubén Maidana, Marcelo
Jaureguiberry y Nicoléas Fabiani.

La profesora Cristina Dimatteo ha iniciado el Doctorado en Ciencias de la Educacion de la
Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba.

Las profesoras Daniela Ferrari y Teresita Maria Victoria Fuentes prosiguen sus estudios de
posgrado en la Universidad de Buenos Aires. Ambas como beneficiarias del Programa de
Perfeccionamiento en Docencia e Investigacion de Facultad de Arte de la Universidad
Nacional de Centro, han tomado ya los cursos correspondientes a la Maestria en Teatro
Argentino, que se imparten en la citada institucidn universitaria.

Por su parte, la profesora Claudia Castro ha finalizado y acreditados varios cursos de la cu-

rricula de la Maestria en Gestién Cultural que se dicta en el &mbito de la Facultad de
Filosofia y Letras de las Universidad de Buenos Aires.
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Area de investigacion

En el marco de las nuevas disposiciones emanadas por el Consejo Interuniversitario
Nacional y p- r la Secretaria de Politicas Universitarias, que rigen para la actividad de inves-
tigacion.  encuentran acreditados y en funcionamiento los proyectos de investigacion
cuyos equipos de trabajo se sefialan a continuacion:

Arte v estética en la configuracion de los imaginarios urbanos. Estudio de leyendas
urbanas apartir del concepto de rumor
Director Ph. D Miguel Santagada, Integrantes: Arg. Silvio Fishbein, Gabriel Perosino, Lic.
Nicolas Fabiani. Mary Boggio, Mauricio Kartun, Carla Martinez, Valeria Arias.

Estrategias macro v micro politicas en el desarrollo de la Educacion Artistica
Director: Mana Elsa Chapato. Integrantes: Lic. Claudia Castro, Lic. Rosa Luna, Lic. Cristina
Dimmateo. Beatriz Troiano.

La relacion emocion y accién en un espacio ficcional. Andlisis de sus basesfun-
cionales, su evolucion técnicay su desarrollo expresivo
Director: Juan Carlos Catalano. Integrantes: Mg. Martin Rosso, Lic. Guillermo Dillon, Mg.
Gabriela Pérez Cubas. Lic. Roberto Landa, Teresita Dominguez, Lic. Belén Errendasoro,
Lic. Paula Fernandez. Lic. Marcela Juarez, Lic. Christian Roig.

Continuidad y ruptura poético-cultural en el teatro bonaerense. De la ‘Comedia de
la Provincia'a "lLaFabrica”en la UNICEN.
Director. Liliana Iriondo. Integrantes: Teresita M. Fuentes, Anibal Minucci, Jorge
Tripiana. M. Amelia Garcia.

Experimentacion en lapractica escénicapara la sistematizacion de una técnica vocal
para actores
Director: Mario Valiente. Integrantes: Rubén Maidana.

Hacia una historia de la Escenografia. Las puestas en escena del Teatro Nacional
Cervantes: Seguimientoy exploracion de sus rastros.
Director: Arg. Marcelo Jaureguiberry. Co-director: Dr. Romulo Pianacci. Integrantes:
Beatriz Eleta. Lic. Carlos Ldpez, Dr. Pablo M. Moro Rodriguez. Investigadores en formacion:
Lic. Juan M. Urraca Crespo, Anabel Paoletta, Sara Ramirez y Sandra Kostyak.

Nuevas dramaturgias argentinas en lasprovincias.
Directora: Dra. Julia Lavatelli. Integrantes: Lic. Mariana Gardey, Lic. Daniela Ferrari, Lic.
Silvio Torres y Mg. Gabriela Gonzalez. Investigadores en formacion: Lic. Sebastian Hubery
Martiniano Roa.
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IV. CANJE DE PUBLICACIONES

Argentina

*Anuario del IEHS, Instituto de Estudios Histérico-Sociales, Facultad de
Ciencias Humanas, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, Tandil.

*Cuadernos del GETEA, Grupo de Estudios de Teatro Argentino, Instituto de
Historia del Arte Argentino y Latinoamericano, Facultad de Filosofiay Letras,
Universidad de Buenos Aires.

* Weltliteratur, Cuadernos del Centro de Investigaciones en Literatura
Comparada, CILC, Universidad Nacional de Lomas de Zamora.

* Propuestas, Universidad Nacional de La Matanza.
*Alternativas, Revista del Centro de Investigacion, Produccién y Tecnologia
Educativa, CIPTE de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos

Aires.

* Celehis, Revista del Centro de Letras Hispanoamericanas. Universidad Nacional de Mar
del Plata.

En el exterior

*Etuds Théatrales, Centro d'etuds théatrales. Université Catholique de Louvain.
Bélgique.

*Apuntes de Teatro, Escuela de Teatro, Pontificia Universidad Catélica de
Chile. Santiago.

*Conjunto, Revista de Teatro Latinoamericano, Casa de las Américas, La Habana.

*El PUblico, Centro Nacional de Documentacién Teatral, Instituto Nacional de
las Artes Escénicas y de la Musica, Ministerio de Cultura, Madrid.

*Assaig de Teatre, Universitit de Barcelona.

*Assaph, Studies in the theatre. The Yolanda and David Katz, Faculty of the
Arts. Tel Aviv University.
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*Comumcaci n, v.ciedad. Departamento de Estudios de la Comunicacién Social.
Universidad 6e Goad-ilajara.

*Coni'ergencui F¢cuitad de Ciencias Politicas y Administracion Pablica,
Universidad Autonoma de México.

*Gestos. Departament of Spanish and Portuguese, University of California.

*Latin American Theatre Review, Center of Latin American Studies, University of
Kansas.

V. NORMAS PARA LA PRESENTACION Y SELECCION DE ARTICULOS.

1 La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte, de la Universidad Nacional del Centro de
la Provincia de Buenos Aires, publicara trabajos originales e inéditos sobre temas de Teatro
y Artes Audiovisuales, asi como areas afines. Los trabajos pueden ser:

1.1- Articulos de investigaciones cientificas.

1.2- Articulos de reflexiones sobre un problema o tépico particular.

1.3- Articulos de revision.

1.4- Resefias 0 Comentarios de Libros, Publicaciones o Eventos cientificos
1.5- Textos teatrales y guiones audiovisuales

2. La presentacidn de los articulos debera ajustarse a las siguientes pautas:

a) Los articulos de investigaciones cientificas, los de reflexion sobre un problema o un
tépico particular y los de revision podran tener una extension maxima de 15 paginas,
incluidas las notas, bibliografia aparte (tamafio A4, letra Times New Roméan 12, espacio
1,5) y las resefias o comentarios de libros, publicaciones o eventos cientificos hasta 3 pagi-
nas. Estas Ultimas se referirdn a publicaciones recientes y de interés de la revista.

b) Se debera entregar un original en papel y dos copias, en procesador de textos Word y
una copia en soporte digital, en diskette o via correo electronico.

¢) Cada articulo debera estar encabezado por el Titulo y el nombre completo del autor. Se
debera incluir un abstract en castellano y en inglés que no supere las 200 palabrasy 5 pala-
bras clave, también en castellano y en inglés.

d) La caratula contendra titulo, nombre del o los autores, un pequefio curriculum de cada
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uno de los autores (en la cual deben figurar los siguientes datos: titulo profesional, perte-
nencia institucional, cargo académico, direccion postal y direccion electronica).

e) Todas las paginas deberan estar numeradas, incluyendo la bibliografia, graficos y
cuadros. Las notas y referencias criticas deberan ir a pie de pagina y respetar las normas
internacionales para la publicacién de articulos cientificos.

f) La Bibliografia debera figurar al final de cada articulo y se ajustara a las siguientes condi-
ciones:

Libro: Apellido y nombre del autor en mindsculas, afio de edicién entre paréntesis, titulo
del libro en bastardilla, lugar de edicion, editorial.

Articulo de revista: apellido y nombre del autor en minudsculas, afio de edicién entre
paréntesis, titulo del articulo entre comillas, titulo de la revista en bastardilla, volumen,
numero de la revista, fecha de publicacion, paginas que comprende el articulo dentro de
la revista.

En caso de que se incluyan cuadros, graficos y/o imagenes, debera figurar en el texto un
titulo y numeracion: "Grafico na 1: xxxx", un espacio en blanco en el que iria el cuadro,
gréfico y/o imagen, y la fuente: "Fuente: xxxx" (si han sido hechos por el autor deberén
decir "Fuente: elaboracion propia"). Los cuadros, graficos y/o imagenes deberan ser envia-
dos, ademds, como archivos independientes del texto, en cualquier formato que los
soporte.

g) Se aconseja que se respete una logica de jerarquia de los titulos de la siguiente manera:
Titulos: Times New Roman, cuerpo 14, negrita

Subtitulo 1: Times New Roman, cuerpo 12, negrita

Subtitulo 2: Times New Roman, cuerpo 12, italica

Cuerpo de texto: Times New Roman, cuerpo 12, normal

Notas: Times New Roman, cuerpo 10, normal

Bibliografia: Times New Roman, cuerpo 12

3. Todos los articulos deberan ser enviados con una nota de autorizacion de publicacion
por La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte, de la Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires, firmada por todos sus autores.

Mecanismos de seleccion de articulos:

La recepcion de los trabajos no implica compromiso de publicacién. El Comité Editorial

procedera a la seleccion de trabajos que cumplan con los criterios formales y de contenido
de esta publicacion.
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Los articulos seleccionados seran evaluados por dos miembros del Comité Académico
Internacional o por especialistas pertenecientes al area tematica de la colaboracion, los
que actuaran como arbitros.

Se comunicara a los autores la aceptacion o no de los trabajos. Si se sugirieran modifica-
ciones. éstas serdn comunicadas al autor, quien debera contestar dentro de los cinco dias
si las acepta, en cuyo caso debera enviar la versién definitiva en el plazo que se acuerde
entre el autor y el Comité Editorial.

Cada autor recibira dos ejemplares del nimero de la revista en que aparezca publicado su
articulo.

Los articulos deberan enviarse a:

Secretario de Redaccion de La Escalera

Dr. Pablo M. Moro Rodriguez

Facultad de Arte. UN.C.P.B.A.

Pinto 399 (~000) Tandil (Provincia de Buenos Aires)
Tel: (5+2293) 422063

pmorolarte.unicen.edu.ar

Juan Carlos Catalano

Director de La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
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