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Palabras preliminares

“Avanzar sin prisa pero sin pausa, como la estrella”

Jobann W. von Goethe

n 20106, un grupo de investigadoras pertenecientes al Instituto

de Artes del Espectaculo (IAE) “Raul H. Castagnino” de la Fa-
cultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires (Paula An-
saldo, Marfa Fukelman, Bettina Girotti y Jimena Trombetta) nos embar-
camos en la tarea de organizar las Jornadas de Estudios sobre Teatro In-
dependiente, evento que proponia explorar algunas preguntas: ;Qué es el
teatro independiente? ¢Qué significa este concepto hoy? ¢Cémo ha cam-
biado a través de los afios? Para esto, invitamos a investigadoras e inves-
tigadores de todo el pais a presentar trabajos académicos que indagaran
sobre esta problematica y organizamos mesas redondas que reunieran a
referentes del quehacer artistico, la investigacion y la gestion para debatir
sobre estas y otras cuestiones.

Aquellas jornadas dieron lugar a un libro colectivo: Teatro indepen-
diente. Historia y actualidad (Ediciones del CCC, 2017, compilado por An-
saldo, Fukelman, Girotti y Trombetta), que incluy6 el total de las confe-
rencias y una seleccién de las ponencias presentadas. La publicacion en-
sayaba algunas respuestas: el teatro independiente se presentaba como un
espacio aglutinador de deseos, impulsos politicos, proyectos comunita-
rios, modos de produccién alternativos, periferias que decidian visibili-
zarse, diferentes identidades; aparecia también como un lugar de memoria,
de lucha contra el terrorismo de Estado, de dialogo y de convivencia ge-
neracional. Paradéjicamente, o no tanto, la multiplicidad de respuestas no
agotaba la pregunta.

Esta primera experiencia iluminé nuevas perspectivas, pero a su
vez trajo nuevos interrogantes. Nos mostré también nuestros puntos cie-
gos, nuestras deudas histéricas. Por esa razon, dos afios después, decidi-
mos repetirla. En septiembre de 2018, las mismas investigadoras (con la
incorporaciéon de Rocio Villar) llevamos a cabo las 2° Jornadas de Estu-
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dios sobre Teatro Independiente [Internacionales|. En esta segunda edi-
cion, realizada en un afio donde las luchas de los colectivos feministas
habfan tomado la agenda publica, dedicamos una mesa a pensar el rol de
las mujeres en el teatro independiente. Invitamos a artistas, investigadoras
y activistas culturales que, desde la cultura y el teatro, llevaban adelante
reivindicaciones de género. Asi, conversamos sobre las similitudes entre
el teatro independiente y los movimientos feministas, las luchas contem-
poraneas, las posibilidades de las mujeres de acceder a lugares de poder y,
a su vez, de como ejercerlo de una manera no patriarcal, entre otras mu-
chas tematicas que, todavia en el presente, nos interesan y preocupan. De
esta forma, la pregunta sobre qué es el teatro independiente dejo a la vista
una cuestion mas compleja: como producir como mujeres dentro del tea-
tro independiente, y ain mas —gracias a los intercambios propuestos por
parte del publico y la presencia de actrices afrodescendientes—, cémo
producir siendo mujeres afrodescendientes en el teatro independiente de
Buenos Aires. A su vez, y con una mirada retrospectiva, dando cuenta de
nuestra propia omision en esta cuestion, hoy nos resulta necesario afiadir
el interrogante sobre el lugar de las personas trans y las personas marrones
en el teatro independiente.

Guiadas por la pregunta sobre los modos de hacer en el teatro
independiente, en las JETI de 2018 propusimos una mesa especial acerca
del teatro de titeres y objetos. Convocamos para ello a artistas cuyas tra-
yectorias se inscribfan también en el campo de la formacion, la gestion y
la programacion y reflexionamos junto a ellxs en torno a lo que sucedia
con el teatro de titeres en las salas independientes y sobre las particulari-
dades de producir y programar este tipo de espectaculos.

A sabiendas de la necesidad de pensar el concepto de teatro inde-
pendiente en toda la region, para aquella segunda edicién invitamos a con-
ferencistas que pudiesen hablar del desarrollo del teatro independiente en
otros paises latinoamericanos, con trabajos presentados sobre Uruguay y
Colombia. Nuestras jornadas se volvieron, asi, internacionales.

Para el cierre, consideramos la importancia de seguir vinculando
teorfa y praxis teatral estableciendo un dialogo que nos permitiera conti-
nuar reflexionando sobre los modos de hacer y los modos de pensar el
teatro independiente. Para ello, y dentro del marco “Proyecto Desmonta-
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jes” de la Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral (AIN-
CRIT), se realiz6 el desmontaje de la obra Tierra partida, lo demds no importa
nada, de Marcos Arano y Gabriel Graves, en el teatro La Carpinterfa. Este
encuentro entre realizadores y publico permitié no solo indagar sobre los
mecanismos de produccion de dicha puesta, sino que posibilité el anclaje
y la reflexion sobre la coyuntura politica de entonces, dejando entrever un
aspecto fundamental del teatro independiente: su vinculacién con la co-
munidad en la que se inserta.

En este libro, titulado Teatro independiente: grupos, espacios y prdcticas,
acercamos un poco de lo que fue la experiencia de las 2° Jornadas de Es-
tudios sobre Teatro Independiente [Internacionales] traducida en catorce
articulos, a cargo de Leonardo Basanta y Mariana del Marmol, Maria Ale-
jandra BottoFiora, Magali Andrea Devés, Juliana Diaz, Jorge Dubatti, Ri-
cardo Dubatti, Juan Estrades, Bettina Girotti, Mercedes Nufiez, Gustavo
Radice, Dayra Restrepo, Luciana Scaraffuni Ribeiro, Jimena Trombetta y
Rocio Villar. Los trabajos indagan en la historia de diferentes grupos tea-
trales independientes (Teatro Libre Argentino de Titeres, Teatro Rambla,
Teatro Galpon, Teatro Circular), distintas experiencias (teatro afrodescen-
diente, teatro de titeres, figuras historicas en el teatro independiente), mul-
tiples territorialidades (desde Buenos Aires, La Plata y Rosario hasta el
teatro independiente en Uruguay y Colombia) y algunas poéticas especifi-
cas (Camello sin antegjos, Lanreles, Mirdl).

St bien el presente volumen reune articulos, buena parte de la ri-
queza de nuestras jornadas residié en las mesas de debate con artistas y
trabajadores de la cultura. Por esta razon, agradecemos profundamente la
participacion de Patricio Abadi, Ana Alvarado, Pablo Bellocchio, César
Brie, Maruja Bustamante, Bernardo Cappa, Alejandra Carpineti, Natalia
Carmen Casielles, Javier Daulte, Daniela Fiorentino, Julieta Grinspan, Ma-
nuel Mansilla, Valeria Rellan, Larisa Rivarola, Luis Rivera Lopez, Nelly
Scarpitto, Lorena Vega y Liliana Weimer.

Agradecemos también al apoyo del Centro Cultural de la Coope-
racion “Floreal Gorini”, de la Facultad de Filosoffa y Letras de la Univer-
sidad de Buenos Aires, de la Asociacion Argentina de Investigacion y Cri-
tica Teatral (AINCRIT), de Jorge Dubatti, Ricardo Dubatti, Natacha

Koss, y de todos los compaiieros y compafieras del AICA (Area de Inves-
iii
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tigacion en Ciencias del Arte del CCC) y el IAE (Instituto de Artes del
Espectaculo “Raul H. Castagnino” de la FFyL). Y por supuesto, sumamos

un calido agradecimiento a la editorial Argus-a Artes y Humanidades/Arts
& Humanities.

La pandemia por el Covid-19 nos obligd a demorar esta publica-
cion y también la tercera edicion de las JETI, pero no por eso a detener-
nos, ya que, como pregonaban los integrantes del viejo Teatro del Pueblo,
quienes durante un tiempo utilizaron como lema la frase de Goethe ex-
presada en el epigrafe, seguiremos recorriendo el camino en la investiga-
cion del teatro independiente, sin prisa en la bisqueda de certezas, pero

siempre en movimiento, como la estrella.

Buenos Aires, febrero 2024
Paula Ansaldo, Maria Fukelman, Bettina Girotti,
Jimena Trombetta, Rocio Villar
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Antecedentes del teatro independiente platense:
principios y procesos de autonomizacion del campo teatral local

Gustavo Radice
1. Introduccion

1 desarrollo de la historia teatral local ha dado cuenta de los dife-

rentes momentos en que el sistema teatral platense ha intentado
construir sus principios y procesos de autonomia en relaciéon con el sis-
tema teatral portefio. Uno de estos momentos de autonomia es el surgi-
miento del teatro universitario a principios del siglo XX. La historia teatral
local destaca, como un primer antecedente del comienzo del subsistema
del teatro independiente, la creacion del grupo teatral universitario Reno-
vacion y es, finalmente, durante los dltimos afios de la década del setenta,
cuando con los grupos teatrales TID (Taller de Investigaciones Dramati-
cas), dirigido por Carlos Lagos, y el Grupo Teatral Rambla, a cargo de
José Luis de las Heras, se consolida lo que hoy en dia en la ciudad de La
Plata se conoce como teatro independiente. Cabe destacar que el 13 de
octubre de 1956 el elenco del Teatro Fray Mocho, con la direccién de
Oscar Ferrigno, visito la ciudad, hecho que significé un hito en la historia
teatral local. La presentacion de este grupo portefio fue de gran importan-
cia para el teatro platense; a partir de entonces se genero en la ciudad una
eclosion de grupos teatrales como La Lechuza, LLos Duendes, Nuevo Tea-
tro, entre otros, que contaron con una sala propia y convocaron a nume-
roso publico. También se suma a estos hechos la creaciéon de centros de
formacion actoral, lo cual comienza a darle una impronta de profesionali-
zacion a la actividad teatral en la region. Es notable establecer estos pun-
tos de partida —el grupo Renovacién, la emergencia de grupos teatrales
como La Lechuza en la década de 1950 y la creacion del TID y el Rambla
a finales de la década del setenta— ya que en ellos se encuentran los mo-
tores de busqueda que sostienen la produccion teatral independiente local.
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El presente trabajo centra su objetivo en la descripcion del grupo
teatral universitario Renovacion como uno de los primeros antecedentes
del movimiento teatral independiente, y también como uno de los prime-
ros momentos de autonomizacion del sistema teatral local. Ademis, se
hace una breve referencia al TULP (Teatro Universitario de La Plata)
como una linea que une aquel movimiento universitario de principios del
siglo XX con el que luego se desarrollé durante la década del sesenta, y
que contuvo entre sus integrantes a José Luis de las Heras, fundador del
Grupo Teatral Rambla, grupo teatral de relevancia durante la década del
setenta junto con el ya mencionado TID.

Para poder pensar qué significa /& independiente en la region hay que
comprender como devienen en principios y procesos las normas de auto-
nomia del sistema teatral platense, es entonces que se hace necesario hacer
referencia al concepto de autonomia que desarrolla Jean Piaget (Galindo
Olaya, 25). La transposicion de este concepto del campo de la Psicologia
al campo de los estudios teatrales se fundamenta en que dicha traduccién
permita comprender principalmente que toda autonomia resulta de crite-
rios morales, politicos y finalmente éticos. Es por esto que las ideas desa-
rrolladas en el presente trabajo parten del principio de concebir a toda
practica teatral como un hecho politico, y es desde este lugar que se piensa
la idea de autonomia como un elemento tedrico que permita comprender
que el concepto de teatro independiente supera la idea normativa de teatro
autogestivo; y es asi que aquello que pertenece al orden de lo econémico
no es dejado de lado sino que forma parte como elemento coadyuvante
de las maltiples posibilidades de comprender el circuito teatral indepen-
diente local como construccion histérica.

Generalmente se ha problematizado sobre el binomio indepen-
diente/autogestivo haciendo eje en los modos de produccién; otras pen-
sando al teatro independiente bajo una mirada romdntica en donde se mez-
cla la idea de teatro vocacional con la profesionalizacion de la actividad,
esta ultima idea sobre la profesionalizaciéon muchas veces se encuentra
ligada con la retribucién econémica y con un grupo de saberes especificos
sobre la actividad. Desde la década de 1980 apareci6é un nuevo concepto
que fue vinculado al teatro independiente y es la idea de teatro alternativo
y/o under; pero mas alla de estos problemas nominales, que si bien son
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de importancia ya que aquello que se puede nombrar se puede compren-
der, la idea principal de este trabajo es la de resaltar al movimiento del
teatro independiente local como un vector energético que impulsa los pro-
cesos de autonomizacion del sistema teatral local frente a otros sistemas
teatrales, para asi construir su propia historicidad.

Pensar los procesos de autonomia admite comprender el pro-
blema de cémo se comporta el subsistema del teatro independiente frente
a sistemas extraterritoriales, y por supuesto sus vinculos con los modos
de produccion. Segun Piaget existirfan dos fases:

a) fase heter6noma: en donde las reglas son objetivas e invariables.
Deben cumplirse literalmente, porque la autoridad lo ordena, y no caben
excepciones ni discusiones. La base de la norma es la autoridad superior
(por ejemplo, el Estado).

b) fase autébnoma: las reglas son producto de un acuerdo y, por
tanto, son modificables. Se pueden someter a interpretacion y caben ex-
cepciones y objeciones. La base de la norma es la propia aceptacion.

Estas dos fases permitirfan tener un primer acercamiento a c6mo
se comporta el sistema teatral local en relacién con el sistema teatral por-
teflo, y coémo se generan las reglas para el funcionamiento de la actividad
teatral en la region.

En una primera instancia se podria establecer una relacién entre
la fase heterénoma y el subsistema del teatro comercial y/o el teatro oficial
del sistema teatral platense, ya que, por ejemplo, a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX el teatro local, encabezado por la compafifa Po-
desta pasa del sistema de la gauchesca al nativismo. Este pasaje se podria
pensar de la siguiente manera: cémo de las formas del circo criollo —
propias de un sistema autbnomo al sistema teatral portefio— se pasa a la
fase heterénoma al inscribirse en las formas teatrales del sistema de la co-
media de Florencio Sanchez y las formas de representacion a la italiana,
adquiriendo reglas teatrales desarrolladas en el sistema teatral portefio. Es
de esta manera que el proceso se da de manera inversa de lo autbnomo a
la heteréonomo. Es de igual manera que el incipiente circuito comercial
platense funciona como un vector energético que tiende a direccionar los
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principios y procesos del teatro hacia formas hegemonicas establecidas
por el campo teatral portefio. Este dltimo punto se puede pensar en rela-
cién a como las diversas compafifas extranjeras —espafiolas e italianas—
y portefias comienzan a llegar al campo teatral platense, estableciendo nor-
mas claras sobre el teatro denominado comercial.

¢Como consecuencia de los procesos de autonomia es que surgen
los modos de produccion? ¢Los procesos de autonomia son procesos au-
toconscientes? ¢Representa el subsistema del teatro independiente una
fase autébnoma del sistema teatral local?

El nacimiento del grupo estudiantil Renovacién marca el co-
mienzo de la fase autbnoma del sistema teatral local, que a modo de mag-
nitud vectorial establece las unidades, la direccién y el sentido que tendra
el campo teatral local para construir su propia historia.

2. Consolidacién del campo intelectual como principio de au-
tonomia

En el incipiente campo intelectual, una serie de hechos van a con-
tribuir a direccionar el movimiento intelectual hacia la posibilidad del sur-
gimiento del grupo estudiantil Renovaciéon como sentido de autonomiza-
cion del sistema teatral: la nacionalizacion de la Universidad y la puesta en
marcha de una politica pedagdgica de avanzada, concebida por Joaquin V.
Gonzalez, su primer presidente, con lo cual se revitaliz6 la vida cultural
platense de estos primeros afios. Se impulsé la reforma de los distintos
institutos, se incorporaron catedraticos e investigadores extranjeros, se
concedieron becas a estudiantes y graduados, y se organiz6 la Extension
Universitaria.

El campo intelectual platense, a partir del Centenario, siguié pre-
sentando un movimiento energético hacia la consolidacién de su propia
autonomia: la Universidad sigue ejerciendo una influencia hegemonica; se
afianza la actividad intelectual en las librerias locales, mas all4 de lo estric-
tamente comercial. La Estrella, fundada en 1924, serd la que promovera
una intensa actividad teatral que trasciende el ambito de su trastienda, por
cuanto estuvo a cargo de José Gabriel, docente de la Universidad platense,

4
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profesor de Literatura del Colegio Nacional y mas tarde director del
Grupo Teatral Renovacion. También se le suma la aparicion de revistas
que permitieron la difusion de temas artisticos y cientificos que circulaban
en los ambitos culturales de entonces. Entre las que contaron con una
larga trayectoria editorial, merecen destacarse [ aloraciones (1923), revista
bimestral de humanidades, critica y polémica, Sagitario (1925), Estudiantina
(1925) y Don Segundo Sombra (1928). Dentro de este contexto, un hecho
politico generado en el seno mismo de la Universidad tendra amplia re-
percusion en la vida de la ciudad. Durante el primer gobierno radical se
origina en los claustros universitarios un conflicto que sera protagonizado
por la Federacion Universitaria local, FULP, la que, influenciada por la
Reforma cordobesa de 1918, exigira reivindicaciones democratizadoras.
Los hechos desembocaron en una huelga estudiantil que comenzo en oc-
tubre de 1919 y fue levantada en julio de 1920.

Contrariamente a lo esperado, estos acontecimientos dieron co-
mienzo a una época de prosperidad y autonomia intelectual. Se cre6 una
escuela poética platense cuya figura rectora fue Francisco Lépez Merino.
También el teatro contd con la iniciativa de jévenes estudiantes, creandose
la primera Agrupacion Teatral Estudiantil de La Plata bajo la denomina-
ci6n de Renovacion, nombre del periddico que fue 6rgano oficial de la
Federacion Universitaria de La Plata, durante el desarrollo de la huelga de
1919.

3. Los comienzos de la escena platense: Teatro Universitario,
Grupo Estudiantil Renovacion, Teatro de Arte Renovacion, Teatro
del Pueblo

En 1920 nace el Grupo Estudiantil Renovacién iniciando el co-
mienzo del Teatro Universitario en el campo teatral platense y representd
el origen del Teatro de Arte en la regién. Como se ha sefialado al comienzo
del presente trabajo la dominancia de las producciones llegadas desde el
campo teatral portefio y de algunas compafifas extranjeras va cediendo
paso a la apariciéon de manifestaciones teatrales de caracter local que sig-
nifican el comienzo de la autonomia y de la heterodoxia teatral, plan-
teando en sus puestas el alejamiento paulatino de la fase heterénoma.

5
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El Grupo Estudiantil Renovacién nacié en el seno de la Universi-
dad durante el movimiento estudiantil reformista (Szelagowsky, 276) y ex-
perimentd tres etapas a lo largo de sus dieciséis afios de proceso. En cada
una de las etapas adopto diferentes nombres: Grupo Estudiantil Renova-
cion, Teatro de Arte Renovacion y Teatro del Pueblo. En un posible pri-
mer analisis, y como punto de partida para comprender la importancia de
la Compania Renovacién, se podria pensar una primera asociacion entre
cada etapa del grupo con las lineas planteadas por Dubatti cuando define
las diferentes lineas del Teatro de Arte:

1) la de los “profesionales”, que persiguen, a la par, alta calidad
artistica y rentabilidad del trabajo teatral (...). 2) la de los “experimenta-
les” que buscan una “vanguardia artistica” sincronizada con Europa, sin
pensar en los resultados de taquilla, a pura pérdida e investigacién por
el arte y un publico minoritario, y 3) la de los “experimentales” de iz-
quierda o filoizquierdistas, a los que mueve un deseo de una “vanguardia
politica”, también al margen del lucro, pero cuyo teatro busca producir
transformaciones en la sociedad y propicia las ideas de progreso y revo-
lucién, un teatro que optimiza sus posibilidades pedagogicas para favo-
recer el advenimiento de la revolucién, una sociedad sin clases y para
ilustrar al “proletariado” nacional.

a) Primera etapa: Grupo Estudiantil Renovacion
) p p

Si bien existen en afios anteriores expresiones teatrales ligadas al
movimiento estudiantil universitario en general estaban ligadas a las lla-
madas estudiantinas relacionadas con el 21 de septiembre, llegada de la
primavera. Un primer antecedente de este tipo de manifestaciones se
puede encontrar en el afio 1918; pero es en al ano 1920 y con el estreno
de la obra Amores y amorios, de los hermanos Quinteros, y bajo la direccion
de Sanroma que un grupo de estudiantes llevan a escena esta obra en el
Teatro. En 1921 se estrena en el Coliseo Podesta Los Intereses Creados, de
Benavente bajo la direccién de Sanroma, esta puesta en escena se consi-
dera el comienzo de la Compania Teatral Estudiantil Renovacion (Korn,
110)
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El Grupo Estudiantil Renovacién dio origen en la ciudad a la crea-
ciéon de un circuito de teatro universitario. Fue Alejandro Korn quien
marcé el comportamiento ético y social que caracterizé a sus integrantes
y directamente relacionados con los principios del programa de Extension
Universitaria, eje esencial del proyecto impulsado por Joaquin V. Gonza-
lez desde 1905. El objetivo de dicho proyecto fue establecer un vinculo
entre la Universidad y la comunidad. Profesores del Colegio Nacional
“Rafael Hernandez”, dependiente de la Universidad local, influyeron de-
cisivamente en la conformacion del grupo. Asi Rafael Alberto Arrieta y
Pedro Hentiquez Urefia' aportaron desde sus citedras de Literatura las
bases tedricas y los conocimientos de las corrientes teatrales modernas.
Luis Juan Guerrero y José Gabriel marcaron el rumbo en el campo prac-
tico de la puesta en escena (Korn, 280).

En una primera instancia se podria pensar esta etapa con la ten-
dencia (1) de la profesionalizacion. Para Renovacion, el sentido particular de
la profesionalizacion de la actividad teatral, es aquel que, superando los limi-
tes historicos, llegd hasta finales de la década del 70 esbozando una inter-
pretacion local de dicha idea de profesionalizacion de la actividad. Esta sig-
nificacién de la profesionalizacion es la que también ayudoé a distanciar al
grupo de las actividades teatrales filodramaticas. Esta nueva direccién so-
bre los aspectos conceptuales de la actividad también les permitié pen-
sarse como un trabajo con un sentido estético y modos de produccion
teatral particulares y alejados del sistema comercial que predominaba du-
rante el periodo. Es necesario destacar esta primera etapa como las bases
para la construccion de la profesionalizacion de la actividad teatral local y
el primer paso hacia la construccién de la autonomia del campo teatral
platense.

1Bnla publicacién en la revista I aloraciones, editada por el Grupo Renovacion, de
la conferencia que dio Pedro Henriquez Urefia en la Asociacion Amigos del Arte de
Buenos Aires, se pueden ver fotografias y dibujos que ilustran dicha conferencia a modo
de ejemplo de escenografia que abarcan desde Gordon Craig a Giaccomo Balla y también
se incluye un boceto de Adolfo Travascio para la obra Hacia las estrellasde Andreiev que
el grupo present6 en el Teatro Argentino. (Korn, 111)
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En este medio teatral platense, podemos decir que la primera virtud
de la Compafiia Teatral Estudiantil Renovacion fue la constituirse como
compafifa, estructurando as{ un conjunto estable y perfectible en el curso
de una actividad sostenida, durante dieciséis afnos.

Fuera de lo que entonces se llamaba conjunto de aficionados, donde
aqui y alla se perfilaba alguna figura de temperamento, no existia nada en
La Plata —ni en Buenos Aires- que pudiera compararse a la proliferacion
de teatros experimentales o libres como la de ahora. (Korn, 111)

Para caracterizar esta nueva idea de profesionalizacién de la acti-
vidad teatral, y que nace en el seno del Grupo Renovacion, se destaca que:
a) esta relacionada con alejamiento del teatro vocacional y de los grupos
filodramaticos y autodenominacién como compasiia’. Concepto que basa
su fundamento en la fase heterénoma ya que respeta las reglas establecidas
por las grandes compafiias extranjeras o de Buenos Aires en donde se
establece como regla la idea de trayectoria, elenco estable y actividad sos-
tenida en el tiempo; b) la busqueda de calidad artistica basada en la for-
macion académica al tomar conocimiento con las corrientes teatrales eu-

ropeas contemporineas’ y con diferentes artistas e intelectuales locales y

2 Con respecto a la idea de compafifa,Dubatti expresa: “(...) toman cada vez con
mayor responsabilidad la labor de escribir y dirigir obras y crear compaififas que, integra-
das por profesionales e intelectuales, buscan renovar las poéticas dramaturgia, la puesta
en escena y la actuacion, elevar la calidad artistica y sincronizar el teatro nacional con las
nuevas tendencias europeas sin perder de vista la taquilla.” Por otra parte, cabe aclarar
que al estar en los comienzos del incipiente campo teatral platense todavia no se asiste a
la emergencia de dramaturgos locales, hecho que se va a dar en aflos posteriores. Sola-
mente se destaca la figura de Damian Blotta que en el afio 1921 estrena su primera obra
E/ patrin de todo. También se estrena E/ jarrin de Sévresde Emilio Sanchez; el vodevil Olin-
doBrulotide Rafael di Yorio. Al afio siguiente estos dos ultimos autores llevan a escena E/
perro verde y Alma Mater. En 1923 la compafifa Podestd representan en su teatro Y aguella
pobre mujer, de Damian Blotta Estas textualidades se hallan dentro de una estética realista
costumbrista, marcada sustencialmente por la intertextualidad de Florencio Sanchez (Pe-
llettieri 2005). La produccién dramatica de estos autores locales no se encuentra relacio-
nadas con la Compafifa Renovacion

3 ) ) . ) . i

“Luis Juan Guerrero y José Gabriel, profesores del Colegio Nacional, influyen

decisivamente en los miembros de la Compafifa Renovaciéon en el campo practico de la

puesta en escena. En buena medida, como preparacion de sensibilidad y noticia de las
8
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del circuito porteno; ¢) concebir el hecho escénico como un sistema com-
plejo en donde todos los elementos del lenguaje teatral son importantes*
(escenograffa, vestuario, etc.); d) la preocupacion por desarrollar un sis-
tema de actuacion: “Dichas técnicas influenciadas por el Teatro de Arte
de Mosct que bajo la direcciéon de Duvan-Torzoff, visité la ciudad en
1924 y realiz6 seis presentaciones en el Teatro Argentino.” (Korn, 280).
Otro punto, e) fue pensar el hecho escénico como un sistema estético en
donde aparece la idea de puesta en escena; y finalmente f) la fundacién de
la revista Valoraciones como 6rgano de difusion de las ideas de la Compa-
ffa. Es bajo estas ideas donde quedan sentadas las bases para definir el
Teatro de Arte en la ciudad de La Plata.

Esta primera etapa, en donde se sientan los origenes sobre la pro-
tesionalizacion de la actividad y la busqueda de una estética propia que,
como consecuencia, los distancia de los subsistemas teatrales comercial,
oficial y de los grupos filodramaticos o vocacional, para desarrollar la idea
de experimentacion teatral en una proxima etapa. Cabe sefialar que otro
de los puntos que los separa de los grupos filodramaticos o vocacionales
es la preocupacion por tener el sostén econémico del grupo que hallaba
sus fondos en el cobro de entradas a las funciones y la colaboracion de

corrientes europeas contemporaneas, es preciso anotar las lecciones de Rafael Alberto
Atrrieta en sus catedras de literatura.

Luis Juan Guertero, durante sus afios de estudiante en Detroit, se habia compene-
trado de las preciosas contribuciones a los mejores especticulos teatrales de Estados
Unidos oftrecidas por los Little Theatre de las universidades. Tenfa el poderoso don de
transmitirnos vivamente el sentido de la idea y la técnica del escenario y, fuera de la
catedra, convivié con nosotros en los primeros pasos y nos proporcioné libros y revistas
norteamericanas. Luego, desde Alemania, nos alentd y fue seguramente por él que cono-
cimos el libro de Piscator, sus audaces innovaciones escenograficas y los sorprendentes
desplazamientos y compenetraciones entre el escenario y el patio de espectadores. José
Gabriel, genial e impulsivo, autodidacta de una prodigiosa capacidad de asimilacién y de
trabajo, tuvo una actuacién mas prolongada en la Compaififa Renovacion en la que fue
actor, director, escenografo y, a veces, feroz polemista interno.” (Korn, 112)

4 “Aporté transformaciones escenograficas que se apartaron del realismo-natura-
lismo predominante en ese entonces, generando una estilizacion en la imagen escénica a
través de la superposicién de planos, la iluminacion, la incidencia del color, la utilizacién
de elementos geométricos y filmicos. Finalmente, la incorporacién en su repertorio de
las obras mas significativas del teatro clasico universal, en especial el drama ibseniano,
como as{ también los autores rusos, latinoamericanos y nacionales.” (Korn, 286).
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“los actuales componentes de la Compafifa [que] admiten y solicitan el
concurso, ya sea personal, ya sea intelectual, de los estudiantes y de todas
aquellas personas que se interesen por esta obra de cultura” (Korn, 114)

b) Segunda etapa: Teatro de Arte Renovacion

Esta segunda instancia se asociatia a (2) los experimentales.

En 1926 la Compafifa Teatral Renovacion cambia de nombre a
Teatro de Arte Renovacion. Esta segunda etapa surge de la autoconciencia
del grupo de haberse constituido como elenco estable con propésitos cla-
ros logrados por una actividad continua. Es con el estreno de Santa Jnana,
de George Bernard Shaw (Korn,284), que cambiaron su nombre original
por el de Teatro de Arte Renovacion. El responsable de la cronica teatral
de E/ Argentino anticipaba el estreno sefialando las caracteristicas renova-
doras del grupo en su crecimiento estético:

Alrededor de la compaiifa “Renovacién” se ha concentrado la ener-
gia de varios intelectuales, tales como “Valoraciones”, el “Ateneo Estu-
diantil”, “Martin Fierro” y la “Asociacién de Amigos del Arte” de Buenos
Aires, que estin empefiados en crear en nuestro medio culto la institucién
del “teatro de arte”, puro y desinteresado a semejanza de los que ya existen
en Europa y, entre los cuales se destaca el llamado “VieuxColombier” de
Paris, y el de los “Independientes” de Roma, dirigido por el sagaz teatrista
Antén Bagaglia. La Santa Juana de Shaw ha sido la obra para dar principio
a esta empresa a la cual se iran vinculando sucesivamente pintores y escti-
tores argentinos a los cuales se les encomendara la confeccién de los de-
corados y vestuarios, y la redaccion de obras espaciales de teatro sintético.
Los nombres de Adolfo Travescio, Emilio Pettoruti, Francisco Vecchioli,
Xul Solar, Francisco Palomar, Nora Borges, entre los pintores, y Jorge
Luis Borges, Ricardo Giiiraldes, Oliverio Girondo y otros escritores de
vanguardia suenan como proximos a poner en escena sus producciones
literarias y plasticas (/. Argentino, 7-07-1926).

El repertorio de esta etapa de Renovacién estuvo compuesto por
obras de autores nacionales y extranjeros; con respecto a estos ultimos
muchos eran desconocidos en el pais. Es indudable que la puesta en esce-
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na de La mds fuerfe de August Strindberg, Espectros de Henrik Ibsen, La
madre de Maximo GorKki, entre otras, cumplieron con el horizonte de ex-

pectativa del publico que asistia a las funciones del grupo en el Salén de
Actos del Colegio Nacional Rafael Hernandez. Detallando la puesta en
escena, es destacable el lugar que ocup6 el escenoégrafo que, trabajando en
forma coordinada con el director, lograron una coherencia estética e ideo-
logica en la concepcion de la puesta. En sus producciones el grupo intro-
dujo innovaciones técnicas que hasta ese momento eran desconocidas
(Korn, 280-281)

A las conquistas realizadas en el perfodo anterior se le suman a
esta nueva etapa: a) la idea de lo nuevo como concepto de calidad artistica;
b) el abandono de “la pesadez realista (...) se trata de aliviar la escena
envejecida, devolverle su agilidad.” (Korn, 117); c) con el estreno’ de Santa
Juana, de Bernard Shaw, comienza el desarrollo de un sistema de produc-
cién propio; d) profundizacion del concepto de vanguardia en relacion al
pensamiento moderno. Dicha busqueda se fundé en su relaciéon con la
vanguardia portefia especialmente con el grupo Florida y la revista Martin
Fierro. Da cuenta de esta relacion el siguiente articulo que salié en la re-
vista Martin Fierro en el afio 1926, cuando explicando los objetivos de la
Compatfifa Renovacién declara lo siguiente:

Para hacerlo cuenta, en el momento, con el apoyo de Valoraciones,
MARTIN FIERRO y estudiantina y el patrocinio de la Comisién Prov.
de Bellas artes, En este teatro se dard acogida sincera a las obras de van-
guardia de escritores nuevos de la Argentina (jqué tanta falta hacenl). (...)
la intencién de fundar un teatro de vanguardia cobra forma. La direccion
espera la ayuda de artistas, escritores, especialista en teatro, traductores,
etc., para llevar a cabo una empresa tan ardua como la que se ha pro-
puesto. MARTIN FIERRO se atribuye su representacién para hacer un

llamado a los que tengan interés en el problema del arte teatral.¢

% Es con el estreno de Santa Juana, de Bernard Shaw que el grupo comenzé disefiar
sus propios figurines y confeccionar su propio vestuario (Korn, 112).

Se respetan del original las mayudsculas en la escritura del nombre Martin Fierro.
Revista Martin Fierro. Segunda época, Afio III. Num. 33. Buenos Aires, septiembre de
11
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Dentro del circulo de artistas que trabajaron con la Compafiia en
la etapa Teatro de Arte Renovacion se destaca la figura del pintor Adolfo
Travascio que se encarg6 del disefio de decorados para la obra Santa Juana,
de Bernard Shaw (Korn, 117). También habria que resaltar la presencia de
Oliverio Girondo en esta etapa, el escritor se acerco a la Compafifa en
busca de intérpretes para una posible obra que estuvo por dirigir (Korn,
111)

Es en este punto del desarrollo del Grupo Renovacién, cuando se
vuelca al Teatro de Arte de vertiente rusa, cuando seria posible establecer
una serie de hipotesis en relacion al potencial vinculo entre la revista [7a-
loraciones y la revista Martin Fierro; entre la Universidad de La Plata poste-
rior al movimiento reformista y la vanguardia portefia; entre el pensa-
miento de izquierda y las nuevas estéticas teatrales, entre varios interro-
gantes que surgen al profundizar la historia de la Compafifa. Cabe resaltar
que fue durante estas primeras décadas el momento cuando se construyo
y desarroll6 el campo artistico local y sus respectivos circuitos; en donde,
también, se conceptualizdé qué era la vanguardia artistica para el campo
artistico local, y como el pensamiento de izquierda utiliz6 como estrategia
y herramienta de transformacion social al arte.

c) Tercera etapa: Teatro del Pueblo.

Esta tercera etapa coincidiria con la linea (3) descrita por Dubatti:
experimentales de izquierda o filoizquierdistas.

En 1933 (Korn, 285-286), Guillermo Korn, Anibal Sanchez Reu-
let, Luis Aznar y Ana Marfa Ripullone junto a Daniel Dominguez acorda-
ron cambiar el nombre de Renovacién por el de Teatro del Pueblo. Du-
rante esta etapa tuvieron el objetivo de acercar el teatro a las regiones de
Berisso, Los Hornos y Ensenada, lugar donde se concentraban los secto-
res populares de la region.

1926. :
(Consultado 16/01/2019).
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Renovacién, compafifa Teatral Estudiantil, se propone impulsar el
teatro dentro de sus dos misiones fundamentales: la artistica y la social. La
primera se realizara llevando a la escena lo mas caracteristico y bello que
haya nacido en los dominios de Talfa y encuadrandose —dentro de lo
posible— en las corrientes escenograficas mas modernas. La segunda se
cumplird haciendo teatro para el pueblo (Korn, 282).

Sus principios ético-estéticos, las nuevas practicas actorales y el
sentido de socializacion de la cultura impulsada en esta etapa por el grupo
fueron configurando una sucesiéon de cambios de caracter significativos
que iban a anunciar el nacimiento del teatro independiente local. Por otra
parte, cabe sefialar el desplazamiento de sentido hacia el pensamiento de
izquierda que se produjo durante esta etapa de la Compafiia. En el material
relevado queda claro como se produjo este abrupto desplazamiento hacia
un teatro de caracter pedagogico, tal vez influenciadas por las ideas de
Piscator, y se puede especular que para este perfodo la Compafia que ya
estaban trabajando en su sala de Berisso, sumando el contacto con la zona
de frigorificos y sus trabajadores, produjo un impacto significativo en la
Compania:

Al convertirse en Teatro del Pueblo y radicar su centro de ac-
cion en el Puerto de La Plata (...) el Grupo Renovacién encara su
etapa mejor y mas socialmente sentida. En la actividad politica de
sus principales animadores se ratifica y fundamenta su misioén. Sin
modificaciones incluyo a continuacién los fundamentos de un pro-
yecto que presenté, como diputado, al Congreso Nacional. En ¢l
queda descrita la explotacion de los obreros de los grandes frigori-
ficos transnacionales. (Korn, 122-123)

Desde sus inicios estuvo entre sus objetivos el contacto con la co-
munidad y el pensar el teatro en relacion a una funcién social, pero es
durante su ultima etapa que se desplaza del lugar de la vanguardia teatral
a la vanguardia politica para ocupar los espacios populares: “Nos alejamos
del asfalto para ir al corazén de los barrios populares.” (Korn, 118). La
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primera de las puestas con que se inicia esta nueva etapa fue Hinkemann
de Ernst Toller estrenada con motivo de los festejos del 7° de mayo en el
entonces barrio obrero de Berisso’.

La importancia del Grupo Estudiantil Renovacién en el campo
teatral local significé el inicio del circuito teatral universitario y el primero
de los tantos procesos de autonomizacion del sistema teatral platense y
sento las bases para el surgimiento del teatro independiente. Dentro de
sus caracteristicas se pueden sefialar: se constituyé como grupo apoyado
en un manifiesto, concebido con criterio ético y estético; contd con espa-
cio propio®; tuvo un medio de difusién especifico: la revista I aloraciones,
que luego fue reemplazada por el semanario Teatro del/ Pueblo; y, finalmente,
cont6 con un publico estable. Esta ultima etapa se extiende hasta el afio
1936, y es cuando bajo el gobierno del Dr. Manuel Fresco y del mandato
del ministerio de gobierno de Roberto Noble ordenan a la policia su clau-

sura. Finalmente, en su manifiesto expreso6 su postura estética y social:

El Teatro del Pueblo quiere ser una auténtica y completa institucién
de cultura popular. Su nombre expresa un proposito fundamental: hacer
teatro para el pueblo, utilizar el teatro como el mejor vehiculo para llevar
al pueblo las mejores manifestaciones de arte, reservadas hasta ahora a las
minorias y difundir en las masas obreras las nuevas ideas, despertandoles
la conciencia de su misién. (Korn, 119)

El Grupo Estudiantil Renovacion se presentd como un fenémeno
inédito en la Argentina ya que naciendo en el seno de una institucion le-
gitimante del campo intelectual como es la Universidad, para luego apar-
tarse de dicha estructura oficial y asi generar un movimiento de teatro con
caracteristicas experimentales anticipandose al Movimiento de Teatro In-
dependiente liderado por el Teatro del Pueblo de Lednidas Barletta.

! Para el montaje de la obra citada Korn describe los siguiente: “creemos que, con
absoluta novedad en la Argentina, la proyeccién de pelicula cinematografica en el mo-
mento del delirio del mutilado de guerra protagonista. La fuerza teatral expresiva de este
recurso, consistfa en que el film perdia las dimensiones normales de las imagenes, al
proyectarse en fracciones inconexas sobre planos quebrados de la decoracion plastica.”

8 Primero el Salén de Actos del Colegio Nacional “Rafael Hernandez” y luego la
sala teatral de Berisso.
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Cerrando esta breve descripcion e intento de analisis de la Com-
pafifa Renovacion se puede observar en un inicial acercamiento, cémo en
un mismo grupo y en relaciéon a su produccién y objetivos, se ve conte-
nido aquello que Dubatti ha sefialado como tres lineas diferenciadas, y que
mas alla de corresponder exactamente a dicha categorizacion, se hace no-
table la correspondencia en varios de sus aspectos. Por otra parte cabe
seflalar que partiendo de una fase heterénoma, en donde la institucién
oficial de origen —la Universidad—, y una institucién editorial portefa
como fue Martin Fierro, pautaron las reglas y principios de funciona-
miento de la vanguardia —tanto artistica como politica- teatral platense,
con el correr del tiempo el campo teatral pudo pasar a una fase auténoma
en donde al separarse de la institucion oficial y de los paradigmas artisticos
portefos logrd pensarse a si mismo como un punto de partida que esta-
blecié una serie de unidades ideoldgicas dandole una direccién y un sen-
tido a lo que en afios posteriores sera el subsistema del teatro indepen-
diente.

Finalmente cabe aclarar que las tres etapas de la Compafifa Reno-
vacion se autoperciben como experimentales. Bajo esta idea se sefiala que la
primera etapa -Grupo Estudiantil Renovacién-, y la segunda -Teatro de
Arte Renovacién- se vuelcan hacia la linea de vangnardiaartistica en donde
sus integrantes estan “preocupados por cuestiones centradas en lo artfs-
tico” (Dubatti). La tercera etapa -Teatro del Pueblo-, una vez logradas las
conquistas artisticas y de haber desarrollado una idea clara sobre las bus-
quedas estéticas, se acercan hacia la linea de los “militantes o simpatizantes
de la izquierda que exaltan ademas ‘la misién social del arte’, ubican el
fundamento de valor de su trabajo en la revolucion y se sienten vinculados
a la representacion de la ‘clase trabajadora’.” (Dubatti)

Si bien Dubatti plantea una tension entre las lineas que sigue el
Teatro de Arte, no hay datos concretos que sefialen algin tipo de conflicto
polarizado entre vanguardia artistica -primera y segunda etapa de la Com-
pafifa Renovacién- y vanguardia politica -tercera etapa de la Compafifa-.
Se podria especular que la primera etapa fue el momento de construir una
Compania de caracter profesional vinculada al incipiente campo intelec-
tual platense y portefio para desarrollar un teatro de vanguardia; en tanto
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la segunda etapa, una vez establecidos los parametros estéticos establecio
un sistema de representacién que buscd poner en acto aquello que en la
primera etapa fue busqueda. Finalmente, la tercera etapa retomo los prin-
cipios establecidos por el movimiento reformista y anclé sus objetivos en
la extension universitaria, desplazando asi sus motivaciones artisticas por

motivaciones sociales.
3.1. Teatro Universitario: el TULP

Luego de que, en 19306, bajo el gobierno de Manuel Fresco y por
Roberto Noble a cargo del Ministerio de Gobierno se ordenara a la policia
la clausura del grupo Renovacién, en 1942 siendo Rector de la Universi-
dad Nacional de I.a Plata el Dt. Alfredo Palacios se crea el Teatro Universi-
fario por iniciativa de profesores de esa casa de altos estudios’, se le en-
cargd la direccion a Antonio Cunill Cabanellas. Entre los integrantes del
grupo se destacaron ElidaBussi de Galetti, Gladys Lugano, Julio Judrez y
Otelo Ovejero Salcedo. En el afio 1946 la agrupacién recibié nuevo im-
pulso cuando se funda un organismo de socios-fundadores que contd con
la presencia de figuras que, afios mas tarde, se destacarfan: Candido Mo-
neo Sanz, Clara Isabel Maistegui, EithelOrbitNegri, Eduardo Loedel,
Olga C. Lopapa, Enrique Escope, Rodolfo Sarandrfa, Roberto de Souza,
Carlos Albarracin Sarmiento, Atilio Gamerro, Dora y Elba Roggeri, Flo-
real Ferrara, Dorys Herrero, Néstor Gallo, Susana Lanteri, Delia Carnelli,
Victor Crespo y Miguel Angel Pepe, entre otros.

En cuanto al repertorio que llevaron a escena hasta 1956 se basa-
ron en dos fuentes culturales: obras clasicas y obras contemporaneas uni-
versales. A pesar de no haber contado con un método de actuacion defi-
nitivo en lo que a técnica actoral se refiere es indudable que el modelo
impuesto por Milagros de la Vega, actriz culta y maestra del arte de la

9 Con fecha 26 de octubre de 1942, el Rector Alfredo Palacios, designé una comi-
sién para proyectar el Instituto en la Universidad de La Plata. Los fundamentos del de-
creto se refieren ampliamente a la Compania Renovacion. La aludida comisién la forma-
ron Antonio Cunill Cabanellas, José Marfa Monner Sans, Rafael Alberto Arrieta, José
Orfa, Pedro Henriquez Urefla, José Gabriel, Luis Aznar, Enrique Herrero Doucloux y
Guillermo Korn que actué como secretario ejecutivo (Korn, 289-290).
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declamacion y dedicada a la actividad docente en la ciudad La Plata, fue
un referente en el desarrollo interpretativo del grupo.

Hasta 1949 el Teatro Universitario no contd con un lugar fijo para
las representaciones que se llevaron a cabo en diferentes salas de la ciudad,
hasta que, a partir de ese afio, se logré alquilar una sala estable en La Gau-
loise. A partir de la década de 1940 el Teatro Universitario tomo su nombre
definitivo y en 1946 los nuevos integrantes propiciaron su refundacion, es
a partir de este momento que generd un proceso de crecimiento estético'.
Sus propuestas comenzaron a cumplir con el horizonte de expectativas de
una clase media culta que contaba con conocimientos sobre las diferentes
corrientes artisticas''. En el afio 1966 por un decreto del gobierno es ce-
rrado hasta que décadas después se produce su reapertura (E/ Dia, 16-10-
1983).

10 petfil del TULP se contrapuso con los principios de su linea antecesora —el
Teatro del Pueblo— en tanto que su programa desplazé el eje didactico y el trabajo con
la comunidad obrera para focalizarse en la estetizacién formal y la busqueda de textuali-
dades modernas. Asimismo, su espacio se anclé en el centro urbano y especificamente,
en instituciones legitimarias del campo intelectual, resultando de esta manera un teatro
circunscripto al sector medio y letrado de la ciudad.

Como instituciéon dependiente de la Universidad, podemos inferir que la labor del
TULP representd la tendencia académica cimentada en el universalismo del conoci-
miento, el enciclopedismo y la estetizacién de las formas escénicas; vertiente en tension
con el estatuto cultural del momento politico, el cual buscaba la unidad cultural de la
nacién en funcién a las producciones de caracter popular y a la tradicion escénica gene-
rada en el pafs. Los modelos nacionales de dramaturgia, de actuacién y la conformacion
de un publico a la vez masivo y heterogéneo se constitufan, en parte, como el programa
cultural de las politicas gubernamentales del periodo. En este marco, la producciéon del
TULP quedé aislada incluso de los medios locales, recibiendo sus primeras criticas en
diarios de otras localidades. Es asi que el TULP se constituyé como unos de los polos
dicotémicos en relacién con las manifestaciones culturales del circuito periférico de la
ciudad de La Plata —Berisso y Ensenada—, marcando con su produccion el eje intelec-

tual y cosmopolita del campo teatral (Pellettieri, 20006).

N respecto Floreal Ferrara, uno de sus miembros, asegura que TULP era con-

siderado un grupo “exquisito”, “de excelencia”, “serio”, observado con respeto y hasta
con admiracién por buena parte de la “inteligencia platense”; luego explica las razones
de esta admiracion al decir que “La Plata no era en esos tiempos una plaza exitosa para
cualquier presentacion teatral, de modo que el esfuerzo de TULP era doblemente meri-
torio: trabajé para crear ese mundo y lo hizo desde su éptica, sin ceder, ni conceder

‘flacuras’ o ‘prestancias”™ (Pellettieri, 2005).
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En el ano 1983 reabre sus puertas el Teatro Universitario de La
Plata (TULP), luego de un afio y medio de gestiones a cargo de Lidia Alba
Gavifia y tras diecisiete afios de inactividad, con el estreno de la obra Co-
media sin titnlo manuscrito inédito de Federico Garcia Lorca. En esta oca-
sion Lidia Alba Gavifa, quien estuvo a cargo de la direccion del grupo,
compuesto por estudiantes universitarios, incorpord gente sin experiencia
ni estudios especificos, también a ex alumnos de Agustin Alezzo, Lito
Cruz o Hector Bidonde y entre sus integrantes recibié ademas a egresados
de la Escuela de Teatro de La Plato o del Conservatorio Nacional de Arte
Dramatico de Buenos Aires (E/ Dia, 16-10-1983).

4. Recapitulacion final

Luego de haber establecido un breve y sintético recorrido histé-
rico sobre el campo teatral platense, se puede comprender cémo los prin-
cipios y procesos de autonomizacion del sistema teatral local dan naci-
miento a sus subsistemas. Primero se destaca el comienzo de subsistema
del teatro comercial y oficial con la compafifa Podesta y los espectaculos
del Teatro Argentino. Este subsistema se ve reforzado en el tiempo por
la llegada de varias companias teatrales extranjeras y portefias configu-
rando el circuito teatral comercial y oficial con las salas del Teatro Argen-
tino y el Coliseo Podesta, que se constituyen como espacios teatrales he-
teronomos. En paralelo, durante el ano 1920, surge una corriente teatral
que se escindié del subsistema comercial, generando un espacio auto-
nomo, pero que mantuvo relaciéon con el subsistema oficial y es el subsis-
tema del teatro universitario. A este subsistema, por sus modos de pro-
duccién, se lo considera como un primer antecedente del teatro indepen-
diente local, ya que dentro de sus espacios se generan principios y proce-
sos que establecen limites claros en relacién a las reglas heterénomas del
subsistema teatral oficial y comercial. Dentro de los principios y procesos
de autonomizacion se destaca, no solo al Grupo Estudiantil Renovacion,
sino también la creacién de los diferentes centros de formacion profesio-
nal: Conservatorio de Musica y Arte Escénico creado en el afio 1949 por
iniciativa de Alberto Ginastera; la Escuela de Teatro Experimental de la
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Provincia de Buenos Aires dependiente del Teatro Argentino; en el afo
1953 el Departamento de Teatro de la Escuela Superior de Bellas Artes; y
en 1958 la Escuela de Teatro de la Provincia de Buenos Aires. La creacion
de todas las instituciones mencionadas va a marcar el comienzo del debate
sobre la profesionalizacion de la actividad teatral local y de la regién. Las
fricciones entre binomios conceptuales como vocacional /profesional; in-
dependiente/autogestivo, entendidos como campos conceptuales que
tienden a desestabilizar al subsistema independiente, no son sino las caras
de una misma moneda y es en estos historicos debates en donde se halla
la definicién del teatro independiente local.

Finalmente, se debe hacer referencia a la relacién que posible-
mente exista entre independiente y autonomia, no como sinénimos, pero
si como conceptos transformadores del sistema teatral platense. Esta fase
de autonomia, que se plantea durante los comienzos del siglo XX, permi-
tié que en las décadas posteriores emergieran varias generaciones de dra-
maturgos locales y grupos teatrales que intentaron superar la idea de lo
vocacional o filodramatico y plantear un nuevo paradigma de aquello que
se entendfa como /o profesional. E1 Grupo Teatral Renovacion establecio
una serie de principios que permanecen vigentes hasta el dfa de hoy y que
permiten un acercamiento a la comprension de lo que hoy se entiende
como teatro independiente. Uno de los principios es la idea de que un
soporte ideoldgico sustente la practica escénica. Esta idea, sembrada por
Renovacion, plantea un estrecho vinculo con la comunidad pensando al
teatro como accion transformadora de una realidad adversa. Otra idea que
subyace en el entramado del campo teatral es la idea de /o experimental, este
concepto esta ligado al pensamiento de vanguardia moderna en donde /&
nuevo se piensa como un acto de ruptura frente a la tradiciéon. También
encerrado en esta trama se encuentra la idea del teatro como un hecho
expresivo-intelectnal. Esta idea se deduce principalmente al establecer una re-
lacién entre el contenido ideoldgico de la practica teatral mas la bisqueda
de una forma escénico-dramatica novedosa, principalmente se debe tener
en cuenta que Renovacién comenzo a datle relevancia a todos los elemen-
tos, tanto verbales y no verbales, de la practica escénica, encontrando asi
un lugar para la escenografia, las luces y el vestuario como parte del campo
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semantico y no como simple elemento estético. También cabe destacar la
relacion entre teorfa y practica, el grupo Renovaciéncontaba con una re-
vista propia: [Valoraciones, en donde se detallaban diferentes pensamientos
sobre el campo cultural. Por otra parte, la idea de grupo como colectivo
artistico prevalece en la forma de trabajo desde Renovacion hasta nuestros
dfas. St bien a través de las décadas los modos de produccién han ido
cambiando, es importante establecer cuales son esos modos de produc-
cién que sustenta el concepto de teatro independiente. Otro principio es
pensar que el grupo teatral profesional posee un conjunto de saberes especi-
ficos que facilitarfa la producciéon del hecho escénico. Es este punto el que
funciona como bisagra y que, sumados a los anteriores, permiten estable-
cer una primera diferencia entre el teatro independiente y el teatro voca-
cional, a partir de esta idea surge una nueva hipétesis a desarrollar en fu-
turos trabajos: ¢es quizas hoy en dfa el teatro comunitario un continuador
de la tradicion teatral de los grupos filodramaticos de principios de la dé-
cada del siglo XX?

Obviamente los procesos histéricos van erosionando las capas
histéricas a su vez que se van construyendo nuevos sedimentos, y es en
esta idea de erosion que surgen, a lo largo del siglo XX instituciones que
tienden a cotroer y a su vez construir nuevas capas de sedimentos'”. En-
tonces, ademas de los principios mencionados anteriormente —como se-
dimentos— que forman parte de eso modos de producciéon compartidos,
se debe apuntar que a lo largo del siglo XX se suceden una serie de hechos
que, a modo de accién corrosiva, van a sumar a que el teatro local pueda
seguir produciendo obras y que el concepto de independiente se enti-
quezca a la vez que se complejice: la creacion de la Escuela de Teatro de

12« concepto de sedimentacién podria sugerir un proceso lineal o geolégico en
el que las capas de los procesos histéricos pasan a ser la Gnica base constitutiva de las
sociedades. En la historia no hay procesos sociales irreversibles. Por ello, la nocién de
sedimentaciéon debe estar acompafiada por otros conceptos: los de erosién y acciones
corrosivas. La erosion (...) alude a cémo el paso del tiempo —encarnado en crisis, gue-
rras, gobiernos, sentimientos colectivos— pueden disolver parcial o totalmente los sedi-
mentos de ciertos momentos histéricos. En cambio, con la nocién de acciones corrosi-
vas aludimos especificamente a los agenciamientos sociales y culturales que apuntan a
provocar la ruptura, la elaboracion o la disoluciéon de sedimentos concretos” (Grimson,
167).
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la Provincia de Buenos Aires como centro de formacion actoral, marca
un hito en el campo teatral platense ya que como centro de formacion va
a establecer los nuevos paradigma del teatro local. Por ultimo, se sefiala
que a partir de la década del ochenta surge una nueva forma de producir
el hecho escénico: la creaciéon colectiva. También se debe sumar que du-
rante estos anos y los subsiguientes se asiste a la creacién de la Asociacion
Argentina de Actores sede La Plata y la creacion del Instituto Nacional
del Teatro. Cabe sefialar que estas instituciones no cambian el estatuto del
concepto de independiente del teatro local, ya que hoy en dia el concepto
de teatro independiente es una categoria simbdlica que contiene la tradi-
cion y la historia del teatro local.
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Encuentros y desencuentros en las primeras experiencias
del teatro independiente portefio

Magali Andrea Devés

En noviembre de 1930 se fundaba en Buenos Aires el Teatro del
Pueblo, de Leoénidas Barletta; la primera experiencia de teatro
independiente mas conocida y perdurable a lo largo del tiempo en la es-
cena teatral portefia. El presente capitulo tiene por objetivo abordar los
origenes de la compania de Barletta a partir de la confluencia de dos ex-
periencias previas: el Teatro Experimental de Arte, creado en 1928, y El
Tabano, fundado en agosto de 1930. Si bien ambas experiencias fueron
muy efimeras, la reconstrucciéon de una genealogia sobre los primeros pa-
sos del Teatro del Pueblo, permite dar cuenta de los encuentros y desen-
cuentros entre algunos sus integrantes, observar algunos contrastes y
acuerdos entre las diferentes propuestas y los posibles vinculos con la
fractura que se produce hacia 1932, al interior del Teatro de Barletta. Con-
cretamente, se propone realizar un recorrido por dichas experiencias a la
luz de las batallas intelectuales de fines de la década de 1920 y la coyuntura
especifica abierta en la década de 1930 con el primer golpe civico-militar
en Argentina.

Por dltimo, cabe sefialar que estos “encuentros” y “desencuen-
tros” seran analizados por medio un conjunto variado de fuentes docu-
mentales que privilegia el cruce entre revistas culturales del periodo abor-
dado (1928-1932), memorias y documentos provenientes de algunos fon-
dos personales, en tanto posibilita indagar aspectos desconocidos hasta el
momento.

Los caminos hacia el Teatro del Pueblo

Con el objetivo de renovar la escena teatral portefia y en contra-
posicion al teatro comercial que dominaba por entonces, en abril de 1927
se creo el Teatro Libre bajo la direccién de Octavio Palazzolo. Sin em-
bargo, mas alla de las declaraciones pubicas este proyecto no se concretd
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y tras la partida de Pallazzolo se fundo, en junio de 1928, el Teatro Expe-
rimental de Arte (TEA) conformado por el resto de los integrantes de
Teatro Libre: Le6nidas Barletta Guillermo Facio Hebequer, Alvaro Yun-
que, Elfas Castelnuovo, Abraham Vigo, Augusto Gandolfi Herrero y Héc-
tor Ugazio. Este grupo logré llevar a escena En nombre de Cristo de Cas-
telnuovo, una tragedia en tres actos que presenté una novedosa esceno-
graffa cubofuturista. Mas alld de las resefias autocelebratorias realizadas
por la propia agrupacion, una serie de coberturas no parecen haber tenido
la misma apreciacion (Devés, 2017), motivo por el cual la acotada acepta-
cién que tuvo el estreno de la obra de Elias Castelnuovo sumado a los
problemas financieros expresados en varias oportunidades en su 6rgano
oficial —Izguierda. Tribuna de los Escritores Libres y Organo Oficial de TEA—,
expliquen algunos de los motivos de la disolucién de este grupo.

No obstante, no fueron variables suficientes como para dejar atras
las potencialidades que, para ese conjunto de escritores y artistas entusias-
tas, ofrecia el teatro para intervenir en la sociedad. En efecto, dos afios
después, surgia una nueva apuesta independiente bautizada como Teatro
del Pueblo (Fukelman, 2017), en la que volvian a figurar varios de los in-
tegrantes de TEA.

A diferencia de TEA y de otras iniciativas del periodo (como La
Mosca Blanca y El Tabano), el Teatro del Pueblo, fundado por Lednidas
Barletta en noviembre de 1930, logré persistir a lo largo del tiempo (1930-
1975). En las sucesivas declaraciones publicas (acta fundacional, 6rganos
oficiales de la agrupacién y entrevistas) Barletta no reconoce ningun ante-
cedente inmediato ni traza una genealogia local que muestre la gestacion
del Teatro del Pueblo a partir de experiencias previas; sin embargo, el le-
gado de TEA es evidente. Frente a esta omision, si se tiene en cuenta que
el nuevo grupo se presentd bajo la direccion de Barletta, exaltando las
funciones distintivas y sobresalientes de su figura por sobre las del resto
del grupo, podtia pensarse que existieron otras causas que condujeron a
la culminacién de TEA vinculadas mas bien a un cambio de ideas entre
algunos de sus miembros con respecto, principalmente, a dos aspectos:
uno, mas organizativo sobre el cémo llevar a cabo una experiencia colec-
tiva alternativa, que lleva de una direcciéon colectiva a una direccion indi-
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vidual, y otro, como se vera, ligado al plano estético-ideoldgico acerca de
como lograr un teatro transformador “para el pueblo”.

Una marca indiscutible de continuidad entre ambas experiencias se
manifiesta en el uso del mismo logotipo disefiado por el litégrafo Gui-
llermo Facio Hebequer para TEA: un hombre que tafie una campana,
pero modificado levemente ahora con la insercion de la leyenda “Teatro
del Pueblo. Dirigido por Lednidas Barletta”. Por las caracteristicas del di-
seflo y, sobre todo, por la particularidad de la grafica de Facio Hebequer
podria interpretarse que ese hombre dibujado —portador de un cuerpo
fragil que necesita inclinarse con fuerza para tirar de la cuerda y hacer
resonar una pesada campana— representa a ese publico que el nuevo
grupo elegia seguir interpelando: el pueblo. A su vez, este simbolo grafico
representa la idea de militancia cultural caracteristica de la agrupacion, la
cual se manifestaba cada vez que la compania de Batletta tocaba una cam-
pana para llamar a los asistentes al inicio de cada funcién, aunque el direc-

tor advertia:

Si el pablico que esta enviciado y relajado por aflos y afios de teatro
innoble, no viene a nuestras funciones, nosotros no lo vamos a esperar
agitando una campanilla, sino que saldremos con nuestra compafifa a bus-
carlo, a desentumecetlo, a guiarlo en medio de su terrible miopia, para que
se oriente hacia espectaculos, mis sencillos, si, mds pobres, también, pero
de elevacion espiritual y artistica.!?

Por otra parte, segun unas anotaciones de Batletta, recogidas por
Ratl Larra, la idea de crear el Teatro del Pueblo habia nacido en las reunio-
nes llevadas a cabo en el estudio de Facio Hebequer y, al igual que el pro-
yecto precedente de TEA, surgfa con expectativas similares: modernizar
el ambito teatral por medio de un contenido social en oposicion al teatro
comercial y crear un espacio cultural que involucrase especialmente a la
clase trabajadora. En consecuencia, uno de los pilares del grupo fue, si-
guiendo el modelo de E/ Teatro del Pueblo de Rolland, la promocién de una

13 [ e6nidas Batletta, “Consideraciones sobre el Teatro del Pueblo”, Metrdpolis, n°
1, primera quincena de mayo 1931, s/p.
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intensa labor pedagdgica que implicaba salir a buscar al puablico y atraerlo

por medio de diferentes estrategias que iban mas alla de la presentacion

de obras teatrales.

Ademas de los integrantes de TEA, en la nueva propuesta conflu-

yeron algunos nombres de otra agrupacion teatral que apenas durd unos

meses: El Tébano,'" cuyos propdsitos también coincidian en gran parte

con los del Teatro del Pueblo como ha quedado asentado sobre todo en

los articulos primero, séptimo y octavo de su estatuto:

1°[...] a) Creacién de un laboratorio de teatro de arte; b) Enseflanza
de arte escénico, literatura y cultura teatral; ¢) Amplio auspicio para los
autores cuyas obras acusen inquietud y dignidad artisticas; d) Espectaculos
periédicos privados absolutamente gratuitos para socios, ctitica periodis-
tica e invitados especiales; e) Especticulos periédicos publicos con fines
de divulgacién y elevacién culturales, siempre dentro de las actividades
teatrales que forman la caracteristica esencial de “El Tabano”; f) Todos
los espectaculos seran gratuitos; pero, en el caso de tener necesidad “El
Tabano” de recursos para subsumir al sostenimiento de su vida artistica,
se podra cobrar entrada, pero nunca exceder el precio de $ 0,30 por loca-
lidad [...] 7° Los dos Jefes de Laboratorio entenderan de todo lo referente
a la parte artistica: lectura de obras, seleccién del repertorio, aceptacién o
rechazo de las obras presentadas, montaje de las representaciones, direc-
cién de las obras, autorizacién a directores y amplias facultades para re-
solver en cada caso el mejor criterio a observar. En caso de duda, el Se-
cretario General decidira con su voto; 8° Los Jefes de Labor Cultural tie-
nen a su cargo la organizacién de conferencias, lecturas comentadas, re-
vistas orales, y toda aquella actividad que fuere util para la mejor consecu-
ci6n de la obra cultural. En caso de duda el Secretario General decidira

con su voto.!3

1% B unos de sus esctitos, uno de los fundadores de El Tabano, Julidn Alvaro Sol

(seudénimo de Ricardo Sanguinetti), definié a esta empresa teatral como una suerte de
réplica de la experiencia frustrada de La Mosca Blanca (1929), impulsada por César
Tiempo y Samuel Fichelbaum en la Biblioteca “Anatole France”. “El nuevo teatro”.
Fondo personal Alvaro Sol, perteneciente a la familia Heinrich-Sanguinetti (en adelante,
FAS). Agradezco a Alicia Sanguinetti por permitirme el acceso a estos documentos.

5 Estatuto “El Tabano”, Buenos Aires, 7 de agosto de 1930 (FAS).
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Entre las diferentes cldusulas y articulos de El Tabano, es posible
observar una diferencia con TEA, pero no con el Teatro del Pueblo, con-
cerniente al trazado de una organizacion jerarquica muy bien delimitada
para su funcionamiento. Asi, la primera agrupacion, constituida por Julian
Alvaro Sol, Leén Mitlas, Rodolfo Bronstein, Anibal Urtibarti, Miche Ja-
coby, Pascual Nacaratti y Carlos Garrigés Bony, hizo su presentacion pu-
blica con la obra Los bastidores del alma, de NikolaiEvreinov, en la sala de
teatro de las Federaciones Gallegas (sita en Avenida Belgrano 1732). Esa
fue la Gnica funcién, ya que por problemas financieros la agrupacion de-
cidi6 disolverse.

Julian Alvaro Sol dej6 testimonio de la pesadumbre que les ocasiond
tener que abandonar la empresa a pesar del “éxito inicial”, equiparando su
revés con el del dramaturgo ruso Evreinov al expresar que: “no podia
consolarnos el hecho de que el propio autor de la obra hubiese corrido la
misma mala suerte a principios del siglo con su “Teatro Nuevo’ de Mos-
ct”." Por medio de un relato épico y una estrategia narrativa que toma
como ejemplo a un director emblematico de la tierra de los soviets, Sol
introducia la apertura hacia un nuevo capitulo para la historia del teatro
argentino que no se agotaba en el ensayo fallido de El Tabano, pues en
aquella unica y “exitosa” funcién consumada se encontraban como espec-
tadores Elias Castelnuovo, Alvaro Yunque, Abraham Vigo, Facio Hebe-
quer y Barletta, lo que basté para que este tltimo les hablara a los inte-
grantes de El Tabano para invitarlos a formar parte de su nuevo pro-
yecto."

De este modo, algunos miembros de El Tabano se incorporaron al
teatro de Barletta. Y, entre los escritos y recortes guardados prolijamente
por Sol en una carpeta rotulada “El Tabano”, se conserva un programa
de una de las obras realizadas por el Teatro del Pueblo —Mientras dan las
seis, de Amado Villar y Eduardo Gonzalez Lanuza— sobre el cual el

16Evreinov fue el director de teatro a cargo de Asalto al Palacio de invierno, una puesta
monumental, realizada el 7 de noviembre de 1920, en el mismo Palacio, con motivo del
tercer aniversario de la Revolucién de Octubre.

1 epel Viejo y del Nuevo Teatro”, FAS. Como se puede constatar en el érgano
oficial del Teatro del Pueblo (Metrdpolis. De los que escriben para decir algo), el escritor Alvaro
Sol figura entre sus colaboradores y, en efecto, escribi6 varios articulos para la revista.
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escritor anotd con tinta en uno de sus margenes: “De ‘El Tdbano’ al Tea-
tro del Pueblo, es la continuacion de las ilusiones”. Del mismo modo,
también afadfa que ya no formaban parte del nuevo emprendimiento Mi-
che Jacoby, Elsa y Marta Bronstein y Eliseo Montaine por desacuerdos

con la direccion.
El Teatro del Pueblo: encuentros y desencuentros

De la composicion previa, entonces podria decirse que, de la su-
matoria de voluntades de TEA y El Tabano nacia el Teatro del Pueblo.
En su estatuto y, mas especificamente, en el articulo segundo, se detalla-
ban sus objetivos: “a) Experimentar, fomentar y difundir el buen teatro,
clasico y moderno, antiguo y contemporaneo, con preferencia el que se
produzca en el pais, a fin de devolverle este arte al pueblo en su maxima
potencia, purificindolo y renovandolo. b) Fomentar y difundir las artes en
general, asumiendo la defensa de la cultura” (Fischer y Ogas Puga, 2000,
168), topico, este ultimo, frecuente en el ciclo abierto por la dictadura ci-
vico-militar de 1930 y que, afios mas tarde, se erigi6 como el principal
eslogan de la Agrupacion de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escrito-
res (AIAPE) y de su primer 6rgano oficial (Unidad. Por la defensa de la cul-
tura), creada en 1935 como una respuesta de los intelectuales frente al
avance de los fascismos y de un progresivo contexto represivo en el am-
bito local.

A su vez, en el acta fundacional, se precisaba que el Teatro del
Pueblo se constituia como una entidad civil gracias a la iniciativa de Bar-
letta. Esta aclaraciéon acompana al rol que, desde sus inicios, éste se atri-
buyé no solo como director de escena sino también como el sostén de
toda la actividad teatral y orientador estético e ideolégico de la compania
(Fischer y Ogas Puga, 2006, 167). Este énfasis puesto en la exaltacion de
un individuo, permite advertir un contraste con la propuesta de TEA.
Pues, si bien existfa una clausula del reglamento que disponia que los in-
tegrantes realizaran todas las tareas —desde la actuacion hasta la limpieza,
pasando por la confeccién del vestuario, la escenografia y el cobro de las
entradas, porque “en el Teatro del Pueblo no se admite ningin tipo de
servidumbre”—, la direccién general, la eleccion del repertorio y la con-
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cepcion de la puesta en escena estaba unicamente a cargo de Barletta, en
tanto, para él, existia una clara distincion entre el “saber” y el “hacer” que
no debia ser transgredida (Fischer y Ogas Puga, 191).

Barletta insistia en que los cuatro elementos centrales que consti-
tuyen el espectaculo teatral (dramaturgo, actor, escendgrafo y espectador)
no pueden conectarse entre si, fuera de la intervencion del director, po-
seedor del oficio capaz de lograr la sintesis analitica conciliada con el in-
terés del publico (Barletta, 49). En este sentido, la horizontalidad era esti-
mulada, siempre y cuando la figura del director estuviera por encima de
todos los integrantes del Teatro del Pueblo.

Este cambio de concepcién con respecto a la direccion colectiva
propiciada por TEA, podria explicar otro de los motivos de su fin, en
particular, si se presta atencion al testimonio de Barletta acerca del apren-
dizaje que logré a partir de las experiencias previas en su rol de secretario
general. En sus palabras: “Hicimos algo y aprendi mucho. Sobre todo,
aprendi que la Direcciéon no puede ser compartida. Es un acto de creacion
privativo del individuo. Entonces fundé el Teatro del Pueblo y con la
anuencia y la comprensién de mis compafieros fui todo lo absoluto que
requiere el oficio” (Larra, 90). Con esa simple afirmacion, el dramaturgo
deja entrever que el colectivo TEA no consiguié consolidarse como una
alternativa teatral por falta de una conduccién guiada por un buen direc-
tor, lo que posibilita pensar que ese cambio de idea podria haber sido,
inclusive, uno de los factores mas importantes de su finalizacion, aunque
no el unico.

Otro factor de suma relevancia que podria explicar el caracter efi-
mero de la mayoria de este tipo de experiencias, radica en la distancia que
estas agrupaciones de izquierda mantuvieron con una cultura de masas
que se profundiz6 a partir de los afios veinte. En este sentido, como mues-
tra Javier Guiamet las tensiones atravesadas por el Partido Socialista en
relacién con la compafiia socialista Teatro del Pueblo. Puerto La Plata
fueron evidentes. Dirigida por Guillermo Korn; entre 1933 y 1930, esta
compania logro atraer a una gran cantidad de publico gracias a la incorpo-
racion de ciertas estrategias “tentadoras” vinculadas al consumo de masas
que, si bien entraban en tensién con sus propias concepciones, podian
resultar eficaces a la hora de ampliar la influencia de la doctrina partidaria.
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De esta manera, al final de las obras ofrecidas por esta agrupacion se rea-
lizaban sorteos que brindaban como premios desde libros de teatro de
autores “importantes” hasta lociones o un “sombrero de nutria”; algo pa-
recido a una “kermesse cultural” (Guiamet, 104).

Por el contrario, las experiencias aqui presentadas, opuestas al
mero entretenimiento y al lucro comercial, fueron bastante hostiles a este
tipo de opciones condenadas por el aparente embrutecimiento que podian
ocasionar. Y esa distancia con respecto a los gustos y entretenimientos
valorados especialmente por los trabajadores, sumada al afan de concen-
trarse en una renovacion de la escena portefia, sin duda podrian haber
atentado contra el logro de captar un publico mayoritario. Aunque, el tea-
tro de Barletta buscé otras alternativas para seducir al pueblo y “elevar”
su cultura.

La inauguracién oficial del Teatro del Pueblo se llevé a cabo el 14
de febrero de 1931 con una funcién que incluyé textos dramaticos de Al-
varo Yunque y Juan Carlos Mauri, en un cine de Villa Devoto. Luego fue
alquilada la sala de la Wagneriana (Florida 930), hasta la obtencién de un
local cedido por la Municipalidad en Corrientes 465 en donde se estrena-
ron obras de jovenes autores argentinos, teatro clasico universal y teatro
moderno extranjero (Verzero, 11-14). En cuanto al papel de los artistas
plasticos, se advierten notorias divergencias con TEA; en efecto, las tareas
de Abraham Vigo y Facio Hebequer, encargados de la puesta, quedaron
difuminadas o, mejor dicho, en un segundo plano.

En contraste con la renovacién escenografica proclamada por el
proyecto previo y de los usos, laxos, de un término como el de “vanguar-
dia”, en el Teatro del Pueblo no existié un interés manifiesto por apro-
piarse de aquellas estéticas vanguardistas estéticas provenientes de la Rusia
de los soviets que resonaron en el ambito local. Su apuesta visual se ca-
racteriz6 por una precariedad de las escenografias construidas con bolsas
de arpillera, rafia, canastos, papel crepe, cartones pintados y algunas lam-
paritas pintadas “que otorgaban al decorado y vestuario un matiz inge-
nuo” (Fischer y Ogas Puga, 67). Aunque, mas alla de los materiales utili-
zados para confeccionar el disefio escenografico, lo llamativo es el papel
asignado a los artistas implicados para esa labor. Por tomar solo uno de
los tantos ejemplos, la puesta para Titeres de pies ligeros, de Ezequiel Marti-
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nez Estrada, fue tradicional, en tanto la escenografia realizada por Vigo

13

reproducia sin variaciones el mundo onirico creado por el escritor: “el
jardin de las marionetas —afin a las comedias clasicas—, la luna, el arbol
que florece durante la obra, la cigiiefia y el estanque con el cisne de utilerfa.
ILa musica funcionaba —tanto en el texto dramatico como en el especta-
cular — para orientar al espectador acerca de la entrada en acciéon de un
nuevo personaje” (Fischer y Ogas Puga, 175). Y la iluminacién debia
acompafiar de manera fiel a ese mundo descrito en la obra representada.

Distanciandose del aporte original que podria ofrecer cada inte-
grante en funcién del todo, como lo proponia TEA, en este caso Vigo se
supeditaba y respetaba fielmente la narracién de Martinez Estrada, y las
directivas de Barletta, sin introducir una novedosa interpretacion del texto
en materia visual. Ahora lo importante era ilustrar el texto desde una es-
tética realista que exclufa y contrastaba con aquellas disonancias provoca-
das por los decorados sintéticos celebradas en TEA, y observados en la
obra En nombre de Cristo, que tenfan por objeto generar emociones y refle-
xiones criticas por parte del espectador. Ni estas apuestas escenograficas
novedosas ni las experimentaciones con los efectos luminicos fueron sos-
tenidas en el Teatro del Pueblo.

Lejos parecian quedar las palabras de Castelnuovo cuando expli-
caba que aquella obra seleccionada para el estreno de TEA elegfa confun-
dir la realidad con la fantasfa como un procedimiento que potenciaba el
mensaje.”” Sin embargo, para Batletta, que consideraba que el piblico ne-
cesitaba ser guiado en sus interpretaciones, el mensaje debia ser claro y
directo. En consecuencia, no ponderaba esa creatividad y comunién que
deberia existir, segun TEA, entre la forma y el contenido. En este sentido,
podtia pensarse que la configuracion de una organizaciéon menos horizon-
tal, que ponia en el centro a la figura del director y desplazaba la innova-
cion formal de las experiencias previas con el argumento de la necesaria
inteligibilidad por (y para) el pueblo, muestra los limites de un sector de la
izquierda local para romper definitivamente con una concepcién de la
practica artistica que enfatizaba su dimension educativa bajo el paradigma

18 “Teatro Experimental de Arte”, Comoedia, afio 111, n° 40, 1 de agosto de 1928,
pp. 19-20.
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de la Ilustracion, vinculado, principalmente, al realismo y a cierta orienta-
cion pedagodgica (Pittaluga, 326-327).

Mas especificamente, este desplazamiento de las innovaciones ha-
cia una estética mas convencional, fundado en el paradigma de la Ilustra-
cion, revela la consolidacion y predominio de la opcion por un teatro ba-
sado en un modelo pedagdgico que seguia los postulados de E/ Teatro de/
Pueblo de Rolland, como se advierte en las paginas del primer 6rgano ofi-
cial de la agrupacion, Metrdpolis. De los que escriben para decir algo.” Por ejem-
plo, Julian Alvaro Sol se apoyaba en Rolland para adaptar “su contenido
conceptual a nuestro ambiente”, lo que suponia para el autor poner en el
centro del debate la responsabilidad social del artista. Con ese objetivo,
Sol reeditaba algunos topicos de la polémica Boedo-Florida para fortale-
cer la importancia del contenido por sobre las “formas” en la coyuntura
especifica de los afios treinta:

Mientras Gémez de la Serna decora pavaditas, miles de obreros am-
bulan desocupados agrandados de odio los ojos; mientras Fernandez Mo-
reno compone sus versitos, miles de tuberculosos mueren por falta de
medios para cuidarse; mientras Bayén Herrera estrena sus chistecitos de
actualidad, el pueblo vive su tragedia econémico-politico-social; mientras
se suceden las exposiciones de bufiuelitos para inapetentes y los concier-
tos a muchos pesos la platea, el hombre sufre el dolor de sus derechos
cercenados. La conciencia social continia adormecida. Y los derechos del
hombre siguen siendo letra muerta. Y es en esos momentos en el que el
desconcierto y las indefiniciones actian como trampolin para el acceso
hasta la popularidad que la voz de aquellos que por estas latitudes se de-
sesperan por el logro de una cultura auténtica, debe hacerse oir mas que
nunca, clara, fuerte y reflexiva, para conseguir que la confusion desapa-
rezca y que la conciencia humana despierte.?

19 La revista se presenté como el principal medio de difusién de las actividades

llevadas a cabo por el grupo, ademas de publicar poemas, resefias bibliograficas, teatrales
y cinematograficas, entre otros temas. En total, se publicaron quince nimeros entre
mayo de 1931 y agosto de 1932. En diciembre de 1931, se anuncié que, desde su préximo
nimero, la publicacién estarfa dirigida por Castelnuovo, Arlt, Facio Hebequer, Leo
Rudni y Batletta. Cf. Metrdpolis, n° 8, diciembre de 1931, s/p.

20 “Los irresponsablesdel arte”, Mesrdpolis, n° 4, agosto de 1931, s/p.
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El final de la cita es contundente en cuanto a una concepcion del
arte didactica, directa y clara para concientizar a un publico con la “ver-
dad” y no con artilugios estéticos o de otro tipo, como la comicidad, ba-
sados en el mero entretenimiento. Concretamente, la influencia de Ro-
lland se evidencia, entonces, en la premisa de querer promover “arte para
la humanidad”, lo que se traduce en la representaciéon de los conflictos
reales (la desocupacion, la prostitucion, el hambre, la explotacion, el mili-
tarismo, el imperialismo, las dictaduras, etc.) porque, afirma Sol, “el pue-
blo necesita verdad antes que belleza” y el dia que el arte sea belleza sera
porque sera un “reflejo de la realidad” y no una fabricacién de un arte
incentivado y pagado por la burguesfa.”'

Muchos de estos sentidos podrian sintetizarse en la frase inscripta
en la portada del numero inaugural de Metrdpolis, 1a que, recuérdese, sen-
tenciaba: “Mientras el pafs sufre una de sus grandes crisis politicas, socia-
les y morales, los ‘artistas’ realizan la ‘fiesta de las artes’. Después quieren
estos ‘artistas’ que el pueblo no los desprecie”. Con esta frase, el Teatro
del Pueblo se posicionaba y asumia un compromiso con la sociedad frente
a la nueva coyuntura historica. Este rechazo a la concepcion del “arte por
el arte”, entendido como un pasatiempo y una falta de compromiso con
la realidad circundante, quedaron registrados en las paginas de dicha re-
vista, en la cual colaboraron Castelnuovo, Facio Hebequer, Vigo, Yunque,
Roberto Mariani, Nicolas Olivari, Roberto Arlt, César Tiempo, Julian Al-
varo Sol, Virgilio San Clemente, entre tantos otros, vinculados antes al
grupo de Boedo, Teatro Libre, TEA y El Tabano.

Otro tépico acorde a las preocupaciones planteadas desde su primer
ejemplar, y que continuaba la misma linea de TEA, se suscitd en torno a
la figura del critico profesional, en tanto responsable de la decadencia del
arte y principal obstaculo para su desarrollo, segun la posicion del grupo,
como quedd registrada en una encuesta, lanzada entre el segundo y el

21 J. Alvaro Sol, “El Teatro y el pueblo”, n°® 15, julio-agosto de 1932, s/p. Cabe
sefialar que, entre los recortes, carpetas y libros, Sol guardaba un ejemplar de la edicién
de Rolland de 1927, en la cual hay subrayados y otras marcas del escritor argentino que
evidencian el uso de ciertos pasajes para la redaccion de sus articulos y notas mecano-
grafiadas.

33



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

decimocuarto nimero de Metrjpolis.”> No obstante, sin duda, el mayor in-
terés lo desperto el publico, al cual la compania de Barletta debia atraer
por medio de diversas estrategias que incluyen desde la apuesta por nue-
vos autores hasta la realizacién de diversas actividades que trascendieran
a las presentaciones en las salas del Teatro del Pueblo.

La compania de Barletta ide6 un espacio que incluyé un repertorio
de clasicos y modernos de la dramaturgia universal —como E/ matrimonio,
de Nicolai Gogol, Sueio de una noche de verano, de William Shakespeare,
Edipo Rey, de Sofocles o Fuenteovejuna, de Lope de Vega—, pero también
ofreci6 la oportunidad para muchos autores nacionales, entre los que se
destacé Roberto Arlt. Este fue el escritor més innovador del proyecto
porque incorpord una estética moderna que buscaba sacudir al especta-
dor, ponderando la ficciéon como medio privilegiado para operar en lo
real; aspecto que tensionoé los propésitos didacticos de Barletta (Juarez,
40-41) y, podria afiadirse, su “Teatro polémico”, que consistia en fomen-
tar el debate al finalizar algunas de sus funciones con el objetivo de en-
cauzar la interpretacion de las puestas en escena. Asimismo, cabe resaltar
que la incorporacion de Arlt al Teatro del Pueblo no solo cosecharfa gran-
des éxitos para la compafifa y para el escritor; también marcaria un camino
o, mejor dicho, un transito compartido junto con Facio Hebequer, Elias
Castelnuovo y Abraham Vigo, con quienes estreché su amistad y participod
de espacios que se vinculan con una radicalizacion ideolégica que debe
comprenderse en este marco de batallas intelectuales desatadas en la co-

yuntura especifica de los afios treinta.

22 1 as preguntas fueron las siguientes: “cQué opinién le merece la critica profesio-
nal? Esa critica anénima, que se efectda sistematicamente en diarios y revistas, cada vez
que se estrena una obra o se publica un libro, o se abre una exposicién de pintura o
escultura. ¢Es saludable o perjudicial? ;Contribuye al desarrollo del arte o por el contratio
impide su natural desarrollo? ¢Orienta al publico y al artista o desorienta al artista y al
publico? ¢Desempefia una funcién educativa y edificante o desempefia una funcién en-
vilecedora y cometrcial?”. Cf. Mes#rdpolis, n° 2, junio de 1931, s/p. Esta visién negativa
sobre el papel de los criticos era compartida también por Roberto Arlt, quien ya habia
expresado en una de sus aguafuertes portefias: “Esta es una ciudad en cuyos teatros, al
terminarse el primer acto de cualquier estreno, salen los criticos al vestfbulo y se dicen
los unos a los otros: —¢Ha visto qué bodrio? Realmente no podia pedirse obra peor. Al
dia siguiente, todos los periédicos donde escriben esos solemnes alacranes, salen dandole
truculentos bombos al ‘bodrio” (Arlt, 66-67).
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Por otra parte, tras el ideal de elevar el “espiritu de las masas” para
lograr una transformacion social, el grupo emprendié una profusa accion
cultural que incluy6 exposiciones de arte, conciertos, recitales de musica
de camara, proyecciones cinematograficas, ciclos de danza, encuentros de
lectura, conferencias y obras teatrales itinerantes que llevaban el arte a un
publico y zonas alejadas del circuito cultural portefio. Esta ultima accion
guarda una estrecha relacién con aquella necesidad de salir a la “calle ver-
dadera”, planteada por Facio Hebequer en su breve texto autobiografico
(1935), para buscar y estimular al pueblo, uno de los pilares cardinales de
esta apuesta teatral. Sin embargo, a partir de la decimoprimera entrega de
la revista los nombres de Facio Hebequer y Castelnuovo dejaron de figu-
rar entre sus colaboradores, en marzo de 1932, momento que coincide
con el acercamiento manifiesto de Castelnuovo, Arlt y Facio Hebequer a
la 6rbita cultural comunista, participando activamente en otras publicacio-
nes como Bandera Roja y Actnalidad.

A modo de cierre: el desencuentro y el origen del Teatro Proletario

El hallazgo de una misiva enviada al critico de arte Cayetano Cor-
dova Iturburu y firmada por Batletta, permite evidenciar el distancia-
miento producido entre algunos de los integrantes de Teatro del Pueblo,
pues alli el director del Teatro del Pueblo, ademas de agradecer los co-
mentarios realizados con motivo del estreno de 1a obra de Atlt, Trescientos
millones, necesitd apartarse de cualquier comentario que hubiera sobrevo-
lado en relacién con los problemas dentro del grupo. De esta manera,
Barletta escribia:

Aprovecho esta oportunidad para reiterarte mi invariable amistad y
aprecio intelectual, a pesar de aparentes o supuestas desinteligencias que
pueden habérseme atribuido, que eran la obra del ‘grupito que tira la pie-
dra y esconde la mano’ (Facio, Castelnuovo, Vigo, San Clemen, etc. etc.),

y que, felizmente, me he sacudido de los hombros.??

23 Carta de Lebnidas Barletta a Cayetano Cérdova Iturburu, 17 de julio de 1932
(Fondo CCI-CeDInCI).Por San Clemen, Batletta se refiere a Virgilio San Clemente, ac-
tor integrante del Teatro del Pueblo.
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Aunque Barletta haya tratado de minimizar el conflicto, las conse-
cuencias de esas diferencias se vieron reflejadas en una polémica sobre la
funcién social del arte, registrada en las paginas de Actualidad y Metripo-
lis,que conduce hacia la fractura ocurrida al interior del Teatro del Pueblo
y la creacién, en julio de 1932, del Teatro Proletario.” Esta nueva apuesta,
vinculada al Partido Comunista,pretendia demostrar las posibilidades que
ofrecia el teatro para el desarrollo de un “arte proletario”, lo que se tradu-
cia en concebir favorablemente la promocién de un “teatro politico” que
incentivara la lucha de clases, un proyecto que mostraba, una vez mas, las
diferentes concepciones entre integrantes y que revelarfa un nuevo desen-
cuentro y nuevos caminos para el teatro independiente de la década de
1930.

24 Unas semanas antes de la constitucion del Teatro Proletario, Batletta publicd,
en el mismo numero de Metrgpolis en el que ya no participaron Facio Hebequer y Cas-
telnuovo, un articulo llamado “El arte y nuestras ideas sociales”, con el cual se suscitd
un intercambio acalorado de opiniones entre el director del Teatro del Pueblo y Carlos
Moog, colaborador de la revista marxista Actualidad y vocero oficial del PCA en cuestio-
nes artisticas. El eje de la polémica gir6 en torno al “arte proletario” (Devés, 2020, 171-
189).
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¢Un teatro independiente de titeres?
Un recorrido por el Teatro Libre Argentino de Titeres (1947-1954)

Bettina Girotti

A lo largo de la primera mitad del siglo XX entre el movimiento
de teatros independientes y el mundo de los titeres se constru-
yeron diversas redes de cooperacion que resultaron fundamentales para el
crecimiento de este ultimo. Los didlogos con otras formas artisticas, son
inseparables de la matriz transdiciplinaria propia de las experiencias con
mufiecos: los y las artistas “pioneros o fundadores” del teatro de titeres
en Argentina se formaron en artes plasticas o en letras, es decir, que pro-
venfan de campos artisticos que ya se habian desarrollado para la década
del 40 (Girotti, 2015).

Los dialogos entre titeres y teatro independiente, ya sean producto
del trabajo conjunto o de los lazos de amistad entre artistas de estos dos
ambitos, no fueron ni homogéneos ni uniformes. Con el fin de organizar
estos cruces, propusimos una serie de categorfas a partir de una serie de
elementos comunes, aunque sin olvidar particularidades de cada experien-
cia. En primer lugar, artistas que desarrollaron una doble tarea, de un lado,
manipulando titeres, y, de otra, actuando dirigiendo o realizando esceno-
grafias para el teatro independiente. Luego, la presencia ocasional de titi-
riteros y titiriteras en salas pertenecientes a agrupaciones independientes.
En tercer lugar, la conformacién de teatros estables de titeres en agrupa-
ciones independientes por parte de artistas que no pertenecian estas, v,
por dltimo, la conformacion de teatros estables de titeres en agrupaciones
independientes por parte de artistas que pertenecian al elenco.

En el centro de estos cruces, se presenta una quinta y altima cate-
gorfa -cuya existencia es ain mas interrogativa que afirmativa- a partir de
la cual consideramos la existencia de un teatro independiente de titeres: se
trata del Teatro Libre Argentino de Titeres (TLAT), dirigido de forma
conjunta por Mane Bernardo y Sarah Bianchi entre 1947 y 1954. Cora
Roca también sugiere esta idea en Las leyes del teatro independiente 2004-2015.
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Reconocimiento, voluntad y gestion (2016). Si bien el libro esta dedicado al teatro
contemporaneo, el primer capitulo recorre el siglo XX y enumera algunos
de los colectivos independientes que aparecieron hasta finales de los afios
50. Esta enumeracion presenta una novedad con respecto a catalogos ex-
puestos en distintos analisis del teatro independiente: Roca incluye al
TLAT entre colectivos formados por actores. Al tratarse de un abordaje
panoramico, la autora no especifica las caracteristicas de los grupos, asi
como tampoco justifica esta inclusioén. Para profundizar en esta cuestion,
recuperaremos la trayectoria de este colectivo, cuyo trabajo se desarrolld
entre 1947 y 1954, pero también sus antecedentes, atendiendo a sus pro-
puestas escénicas, a los espacios de circulaciéon y a los modos en que con-
cibieron su trabajo y el teatro de titeres.

Mane Bernardo y Sarah Bianchi antes del TLAT

Para el ano 1947, las fundadoras del TLAT, Mane Bernardo y Sa-
rah Bianchi, ya contaban con una extensa trayectoria en las artes plasticas,
en el teatro y en los titeres. Bernardo (1913-1991) se habia recibido de
maestra de dibujo en la Escuela Nacional de Bellas Artes, Profesora Su-
perior de Grabado en la Escuela de Grabado Ernesto de la Carcova y
Profesora de Escultura en la Universidad de La Plata. También habia in-
cursionado en el campo de las letras y publicado un libro de poesia, Tarde
blanca y otros poemas (1947, Editorial Sed). El trabajo con los titeres co-
menzé en 1934, apenas egres6 de Bellas Artes, con la invitacion del esce-
négrafo Ernesto Arancibia (quien mas tarde se convertiria en director de
cine) a participar en “El retablo del Maese Pedro”.

Tres aflos mas tarde, en 1937, Bernardo fundé la Agrupacion Tea-
tral La Cortina (usualmente incluida entre los teatros independientes)
junto a Maria Rosa Oliver, Irene Lara y Alberto Valla (Bernardo estuvo a
cargo de la direccién de la agrupacion entre 1941 y 1947). En un apartado
del libro Cuatro manos y dos manitas (Bernardo y Bianchi, 1991) firmado por
ella, desliza que luego de la experiencia con Arancibia fund6 un teatro
independiente —La Cortina— y explica que “(e)se grupo le permiti6 entrar
de lleno en el teatro de la experiencia” (1991: 38). Tal como detalla Maria

Fukelman “(d)urante el primer ano, el grupo se dedicé a estudiar, reali-
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zando su primera presentacion el 16 de septiembre de 1938. A partir de
alli, comenzoé a actuar en forma regular”. José Marial (1955) recupera al-
gunos datos de la agrupacion como nombres de sus integrantes y de artis-
tas que colaboraron, locales en los cuales trabajaron y las actividades que
realizaron, entre las que incluye exposiciones, conferencias y funciones de
titeres. En 1940, La Cortina redacté sus estatutos y en ellos se presentaba
como “una agrupacion artistica organizada para la realizaciéon de teatro
experimental” (Dubatti, 2012b: 21). Esta dimension “experimental”; que
retomaremos mas adelante, resulta fundamental para comprender el tra-
bajo no solo de La Cortina, sino también del TLAT (los afios de trabajo
en La Cortina se superpusieron con los del Teatro Nacional de Titeres vy,
de hecho, integrantes de la aquella agrupacion formaron parte del equipo
de actores que realizo la interpretacion escénica).

En 1944, Bernardo fue invitada a organizar el Teatro Nacional de
Titeres (TNT) en el Instituto Nacional de Estudios Teatrales (INET). Su
incorporacién era reconocida como un hito y anunciada en el Boletin edi-

tado por esta institucion:>

En 1944 correspondi6 a una artista que se viene singularizando por
su eficaz accién en el “metteur” escénico, el encargo del Instituto de
organizar el curso de titeres para universitarios, artistas y gente de letras.
Mane Bernardo al frente de un equipo que revel el poder de su voca-
cién, trabajé durante tres meses en el local especialmente habilitado den-
tro del Instituto para montar un espectaculo de excepcional alcurnia ar-
tistica. Titeres, vestidos, decorados, teatro, grabaciones, equipo sonoro,
todo en fin, se hizo expresamente y el Teatro Nacional de Titeres ofrecid
su primera funcién en nuestro local con un éxito sin precedente (N. de
la D. en Bernardo, 1945: 47).

25 En este mismo articulo se indicaba que “los titeres han gozado de amplia hospi-

talidad en el Instituto Nacional de Estudios de Teatro, que ademas los ha difundido con
prodigalidad: en 1943 entre las maestras de las escuelas de Buenos Aires, en clases prac-
ticas a cargo de Javier Villafafie, y en el interin con el reparto de cinco mil ejemplares de
“Titirimundo”, manual para construir, vestir y manejar titeres, como para hacer un teatro
economico y actual en él. En los salones del Museo Nacional del Teatro se exhibieron
los envios de todo el pafs a la Primera Exposicién Nacional de Titetes, con que cerramos
el afio” (N. de la D. en Bernardo, 1945: 47).
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Distintos nimeros del boletin editado por el INET se ocuparon
de resefiar las actividades y el funcionamiento de los “titeres del instituto”,
ya que se trataba de un deber del Estado asumido por este instituto justi-
ficado por el valor pedagogico del teatro de titeres y la necesidad de con-
tribuir al “perfeccionamiento cultural y sensitivo del nifio” (SD, 1946: 162)
y apoyado en la idea del nifio como hombre del futuro: de alli que, al elevar
cultural y espiritualmente la infancia, pudiera asegurar “un futuro mejor
para el porvenir de la Patria” (SD, 1946: 167).

Por su parte, Sarah Bianchi, se inici6 en la pintura en los 40 y tuvo
entre sus profesores a la propia Bernardo. Ella misma relataba que, recién
terminado el profesorado en Letras (en 1942), habia comenzado su for-
macion plastica y que el critico de arte Paul Conquet la contactd con Ber-
nardo, quien formaba parte de la “lista de monstruos sagrados” de Bianchi
junto a “Raquel Forner, Elba Villafafie, Norah Borges y tantas otras pin-
toras del momento” (1991: 28). Bernardo la invito a integrar, primero, La
Cortina, y luego, a realizar cabezas y pintar decorados en el TNT, donde
posteriormente comenzaria 2 manipular titeres™.

El trabajo en el INET terminé de forma abrupta, sin mediar ex-
plicaciéon por parte de las autoridades del instituto. Sin embargo, esto no
significo la ruptura del vinculo entre ambas artistas que, un aflo mas tarde,
en 1947, conformaron su propia compafia.

TLAT: ;un taller o un teatro?

Inmediatamente después de la disolucién del TNT, las artistas em-
prendieron la creacion del Taller Libre para el aprendizaje del Titiritero,
espacio destinado a la enseflanza y la formacion de futuros titiriteros. Las
acompafi6 en esta empresa Julio Ortiz del Moral, con quien habfan traba-
jado ya en La Cortina y en el INET. El nombre, que podia resumirse en
una sigla, TLAT, fue acompafiado por un logo creado por Mane, que

26 . L . - .

En cierta forma, la migracién de ambas artistas plasticas al campo de los titeres
esta atravesada por un vinculo que se asemeja al de maestro-discipulo y que nos permite
esbozar una suerte de genealogia.
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mostraba a dos titeres, uno dando un cachiporrazo al otro y que transfor-
maba “jtlat!” en la onomatopeya del golpe.

A decir de ambas, no existia en aquel momento ninguna escuela
que diera titulos de “titiritero” (el TNT habia contado con un espacio de
formacioén, pero finalizada aquella experiencia, la escuela se disolvié con
ella). De todas formas, que la suya fuera la tnica oferta de formacién pro-
tesional no les aseguro publico. El taller fue transformado en teatro y, para
aprovechar la sigla, el logo y las tarjetas ya impresas, solo debieron modi-
ficar algunas palabras: naci6 asi el Teatro Libre Argentino de Titeres.

Desde su nacimiento, el trabajo de esta compafifa estuvo atrave-
sado por la busqueda del profesionalismo, entendiendo por ello un com-
promiso de trabajo por parte del actor-titiritero a quien pudiera retribuirse
con un pago y el trabajo con publico adulto (interés que ya se habia hecho
visible en el trabajo en el TNT). El equipo fue convocado a través de
gacetillas en los diarios y qued6 conformado por Marcelo Soler (Julio Or-
tiz del Moral), Raul Huergo (Claudio Cantarella), Eduardo Nouguet, Emi-
lio Ezquerra (Alberto Gorzio), Gabriela Storni y Osvaldo Pacheco. La
realizacion de cabezas estuvo a cargo de Bernardo, Bianchi, Ortiz y Storni,
mientras que la confeccién estuvo a cargo de Irene Lara (con quien traba-
jaron en La Cortina). Al igual que muchos colectivos independientes, el
TLAT no conté con sala propia, por lo cual se presentaron en distintos
espacios de la ciudad, los cuales podian (o no) ser salas teatrales.

La primera presentacion del grupo tuvo lugar en 1947 en una sala
del Instituto Francés de Estudios Superiores ubicada en la Galerfa Van
Riel. En esa oportunidad presentaron “un programa clasico”, dirigido a
publico adulto -siguiendo la linea desarrollada en el TNT- y compuesto
por obras de autores espafioles como Lope de Rueda (De Rodrigo del Toro,
simple, deseoso de casarse), Calderon de la Barca (E/ dragoncillo) y de Ramoén
de la Cruz (E/ café de mascaras).

Esta primera propuesta debi6 ser reformulada inmediatamente: la
dificultad para sostener la afluencia de publico adulto obligd al TLAT a
modificar el repertorio (y los dias y horarios de presentacion) presentando
Famosas aventuras del cowboy Tom el Intrépido en su episodio N°1: Tom y Bill,
amigos y enemigos (firmada por NeraBianber Masa, alter ego de Mane Ber-
nardo) y Los traviesos diablitos y E/ misterio de una noche (firmada por Mane
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Bernardo); modificaciéon que les permitié cumplir con la temporada de
cuatro meses pactada. La friccion entre la decision de trabajar para publico
adulto y la dificultad para sostener su afluencia, atraviesa el trabajo de este

grupo:

habfamos caido en una trampa de la cual no pudimos zafarnos nunca
mas: los titeres para nifios, que timidamente hemos intentado dejar va-
rias veces pero que por diversas circunstancias siempre hemos vuelto a
ellos (...)

Nuestras cavilaciones nos llevaron a encontrar una segunda tabla
salvadora: utilizar el taller para fabricar titeres destinados a la venta. Era
una derivacion de nuestra idea fija: los titeres, y asi anexabamos a los
cursos y a los especticulos un campo mas para inundar de titeres el pals,
es decir tratar de cambiar la mentalidad de la gente sobre las posibilida-
des del mufieco titere como expresion teatral y sus multiples aplicacio-
nes. Y asi naci6 una coleccién de personajes “vendibles” (...) era entrar
en un campo totalmente desconocido para nosotros, el comercial,
donde habia que manejarse con otros parametros, otro 1éxico y otras
leyes” (1991: 48, 51-52).

Entre los meses de abril y junio de 1948 la compafiia realiz6 fun-
ciones para nifios en el Teatro Ateneo y, aunque desde algunos medios
graficos se anunciaba que la temporada se desarrollaba con éxito o se
anunciaba un cambio de programa (que ahora inclufaobras como Famosas
aventuras del cowboy Tom el intrépido, Danza de Gianina y Zaneto, En la cueva del
mago y La pequeria patricia mendocina), las presentaciones solo duraron dos
meses.

Luego fue el turno de la Universidad Nacional de Tucuman, en la
cual incluyeron la creacion de un wuiieco danzante, invencion de Sara Bian-
chi, que perfeccionaba “al titere de cachiporra, de escasos y duros movi-
mientos, hasta permitirle el baile; pero no los dos o tres pasos figurativos,
sino los mas atrevidos giros, contorsiones, desplazamientos y posiciones
variadas de belleza y plasticidad extraordinarias”. Con este mufieco dan-
zante, cuyos 60 centimetros de altura aseguraban su visibilidad en escena-
rios amplios, el TLAT pone en escena “ballets modernos y clasicos con
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coreografias adecuadas y previamente estudiados todos los movimientos
por un coredgrafo” (Briglia, 1951, 10).

A esta breve temporada, siguieron en 1949 algunas funciones para
adultos en un local de la Sociedad Argentina de Escritores, bajo el titulo
de Teatro comico universal y, en 1950 y 1951, temporadas para nifios en el
Instituto de Arte Moderno, otra en el Teatro Patagonia en 1952 y otras
dos, en 1954, primero en una sala de la Direcciéon Nacional de Asistencia
Social y luego en el Teatro Mariano Moreno.

En esta dltima sala, Bernardo y Bianchi experimentaron, por pri-
mera vez, con la pantomima de manos, una técnica basada en la utilizaciéon
de la mano desnuda, vestida con guantes o maquillada en lugar del tradi-
cional titere de guante, la cual perfeccionaron sistematicamente a través
de la incorporacion de distintos elementos y procedimientos: el caracter
protagonico de la mano desnuda; la presencia del pie como “cuerpo” de-
forme y opuesto; la ausencia progresiva de la palabra y su sustitucion por
el elemento musical; un conflicto simple, ligado a la brevedad de los na-
meros; la preponderancia del nivel plastico a través de la utilizacién de
telones negros y de luz negra. Si hasta este momento las artistas habian
recurrido al titere de guante, una técnica tradicional, para poner en escena
obras del repertorio universal, su trabajo se insertaba ahora en un plano
mas “experimental”.

El TLAT no se recortaria a la realizaciéon de funciones y a la even-
tual fabricacién de titeres, sino que durante su corta existencia también
incursion6 en ambitos novedosos como los medios audiovisuales. En
1949 y 1950 realizaron junto a la productora Cinepa dos cortometrajes
con mufiecos en formato 16mm, Caperucita roja'y Los tres ositos, respectiva-
mente. La cooperaciéon entre el TLAT y Cinepa era anunciada en el na-
mero de noviembre de 1949 de la revista Sintonia, donde se explicaba que
Caperucita Roja habia sido rodado integramente en los sets de Cinepa, en
blanco y negro y en color, contaba con una version muda y otra a color y
que la direccién habia estado a cargo de Leonardo Goilemberg (jefe de
produccion Cinepa). No solo se rodaron las versiones muda y sonora en
blanco y negro, sino también una versiéon en color, pero esta dltima no
llegb a concretarse.
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Bernardo defini6 el rodaje como un trabajo “con mas ingenio que
medios” a rafz de la utilizacién de sets improvisados y de titeres que las
artistas tenfan en su taller (los cuales no abrian la boca), asi como de de-
corados pintados y mezclados con ramas y plantas naturales. Lo improvi-
sado de los sets puede comprenderse si se atiende a la forma en que de-
bieron trabajar los titiriteros encargados de la manipulacion de los mufie-
cos -Osvaldo Pacheco y Sarah Bianchi- quienes debfan permanecer de ro-
dillas o tirados en el suelo para mover los personajes o mantenerlos inmo-
viles para los trucos.

En 1950, el TLAT y Cinepa volvieron a realizar un nuevo corto-
metraje, Los tres ositos. En esta oportunidad, se utilizaron titeres de guantes
hechos por Bernardo y Bianchi expresamente para cine, al igual que los
decorados y los sets e iluminacién fueron realizados con “‘sistemas cine-
matograficos bastante completos” (Bernardo, 1963, 96).

En 1954, comenzaron a trabajar en el noticiero emitido por Canal
7y conducido por Carlos D’Agostino. El primer personaje fue “Niche”,
un perro manejado por Bianchi que se ubicaba agachada detras del escri-
torio. Este mufieco, inicialmente, ladraba y con mimica opinaba sobre lo
que D’Agostino comentaba, acciones a las que se sumaban mover la cola,
bostezar, grufiir, lamer la mano del conductor y hasta robatle los papeles
o la lapicera. LLa buena recepcion del personaje llevé a construirle un de-
corado propio y dotarlo de voz, funcién que quedoé a cargo del actor Mar-
cos Zucker. A Niche se sumé mas tarde un nuevo personaje, donia Mer-
ceditas, una especie de adivina, con una carta astral como decorado que
decfa diariamente el horéscopo, también animada por Sarah y con la voz
de Gloria Rainer.

Estas actuaciones en la television y en el cine se encuadran en al-
gunas de las reflexiones volcadas en los boletines editados por el INET.
Asi, a propésito de los dibujos animados reflexionaban que

La cinematografia trajo consigo una variacion ampliada y refor-
mada de los mufiecos, presentandolos en un marco mas completo, tanto
en el aspecto técnico como artistico. En efecto: el mayor colorido, la
sonoridad, la multiplicidad de escenarios, la variedad de nuevos tipos,

etc., etc., etc., al originar una verdadera “revolucion en la imaginacién
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del nifio, dotan al teatro de titeres de otras perspectivas y posibilidades
mayores (...)".

Partiendo de la premisa de que los dibujos animados de ninguna
manera gravitan desfavorablemente sobre el (sic) antigua teatro de tite-
res, el titiritero hallard en ellos un complemento de sumo valor y una
experiencia felizmente lograda, desde el momento que su funcién espe-
cifica - educar y divertir al nifio - adquiere renovado interés dignificando
y petfeccionando su misién social y evitando el estancamiento perni-
cioso (SD, 1946, 162).

Seglin estas palabras, el cine y los dibujos animados® tendrian una
influencia positiva en el pablico infantil al estimular la imaginacién -cues-
tién central para Bernardo, sobre la cual volveremos- pero también para
quienes se dedicaran al arte de los titeres, al funcionar de manera comple-
mentaria.

Bernarndo y Bianchi utilizarfan Teatro Libre Argentino de Titeres
como nombre para su compafia hasta 1954. Sin embargo, la disolucién
del TLAT no significé la separacion del elenco. Segin explicaban las titi-
riteras, el abandono del nombre se debi6 a una serie de vicisitudes que
excedieron lo especificamente teatral:

la palabra “libre” (jy ya en esa épocal) tenfa un perfume nada recomen-
dable. Lo mas inocente que ocurria era que el publico la interpretaba
como de entrada libre y por lo tanto gratuita, cosa contraria a nuestros
objetivos de trabajo profesional (...) El significado mas gravoso de libre
era la connotacién politica, algo que estaba “en contra” no sometido a
las reglas estrictas de ideologfa populista o reaccionaria del momento.
Tampoco eso tenia nada que ver con nuestros ideales de libertad crea-
dora, espiritu libre, elevacién ideal de lo que querfamos significar con
nuestro teatro de titeres (...) Entonces, decidimos sacar la voz conflic-
tiva y dejar simplemente el antiguo nombre d Teatro Argentino de Tite-
res. Ya no quedaba TLAT, sino TAT, y como la sigla no servia, ah{ ter-
miné nuestro hermoso y querido primer logotipo. (.) En cuanto

2l 14 primera transmision televisiva tuvo lugar en 1951 pero no fue hasta finales
de los afios 50 que la television se instalé en los hogares argentinos (Pérez, 2012).
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anunciamos con este nombre las primeras funciones, nos dimos cuenta
que tampoco podia ser: los diarios y la critica hablaban de “un teatro
argentino de titeres” con lo cual entramos por propia idiotez en el ano-
nimato mas estupido.

Antes de que terminara el afio 54, y en una reaccién muy logica,
apoyada por muchos amigos, decidimos que en adelante, y aunque pa-
reciera un acto de vanidad al que siempre nos hemos opuesto, el teatro

llevaria nuestro nombre:

€9

“Titeres Mane Bernardo Sarah Bianchi”, sin “de” y sin “y” con lo

cual ya no se prestaria a equivocos ni errores futuros” (1991, 83).

No aparece aqui ninguna referencia al movimiento de teatros in-
dependientes, conocido en profundidad por ambas, asi como tampoco lo
hacfa en la explicacion sobre la eleccion del término “libre”. En ambos
casos, la inclusiéon o eliminacién pareciera obedecer simplemente a “fines
practicos”. Sin embargo, si atendemos a la trayectoria de esta pareja de
titiriteras, el abandono del nombre TLAT coincidié con el inicio una
nueva etapa de trabajo, una etapa marcada por la investigacién de nuevas
posibilidades escénicas del mufieco: la pantomima de manos (investiga-
cién que comenzoé en 1954 y que continud a puertas cerradas hasta la dé-
cada del 60); el trabajo conjunto de titeres, actores y titiriteros a la vista; y

la combinacién de técnicas de manipulaciénzs.

¢Independiente, libre o experimental?

En la eleccién de los dos primeros nombres (Taller Libre para el
aprendizaje Titiritero y Teatro Libre Argentino de Titeres), algunos ele-
mentos se reiteran: de un lado, “titiritero” y “titere”, los cuales podemos
ubicar en un mismo campo semantico y, de otro, “libre”. En la historia
del teatro argentino, el modo de produccién “independiente” fue expre-

28 Nos referimos a la trilogia Toribio busca su media (1968), Toribio abre las puertas

(1969) y Toribio camina para atras (1970) y a Revolviendo Cachivaches (1972) estrenadas en el
Teatro San Martin, compuestos, a su vez por una serie de numeros en los cuales apel6 a
la heterogeneidad de recursos, utilizando para cada uno de los nimeros una técnica di-
ferente (titeres de guante, siluetas, sombras y pantomimas de manos, luz negra entre
otros).
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sado a través de distintos términos que se relacionaron con €l y que se
utilizaron como sinénimos, pero también, como modo de resaltar las di-
ferencias, entre ellos, los términos “libre” y “experimental”. De alli que la
eleccion de la palabra “libre” por parte de Bernardo y Bianchi no resulte
ingenua: esta palabra, decfan, tenfa ya en esa época “un perfume nada re-
comendable” cuyo significado resumian en un “estar en contra” de la
ideologia del momento. Esta concepcion era probablemente fruto de la
lectura de experiencias europeas, en las que el concepto de “teatro libre”
se relacionaba con una serie de practicas teatrales novedosas distintas de
aquellas producidas por el Estado o por los empresarios (ligados al entre-
tenimiento) y con la postura politica tomada por los artistas. Es decir,
practicas cuya libertad descansaba en no ser “amordazadas” por el Estado,
el mercado o los partidos politicos y en tener “algo para decir”.

Por otra parte, en cuanto a su dimension estética, las propuestas
del TLAT pueden inscribirse en un terreno “experimental” y, en este sen-
tido, el trabajo de ambas en LLa Cortina funciona como antecedente, aun-
que sin olvidar que las reflexiones, las propuestas y los objetivos fueron
planteados para una agrupaciéon de actores y que no son tan facilmente
traducibles al mundo de los titeres. Como adelantamos, esta agrupacion
se presentaba como un teatro “experimental”. Sus estatutos fueron redac-
tados luego de tres afios de trabajo, a lo largo de los cuales la agrupacion
habia “evidenciado su valor real como agrupacién de nivel artistico y los
espectaculos teatrales ofrecidos con la sancién aprobatoria de publico y
prensa y con la colaboracion de elementos como Butler, Basaldua, Larco,
etc. han sido una justificacién alentadora de aquellos esfuerzos” (Dubatti,
2012a, 21). Ademas de referir al aval y aceptacion del publico y la prensa,
se resalta la colaboracion de artistas cuya trayectoria se inscribe en las artes
plasticas como Horacio Butler, Héctor Basaldua y Jorge Larco, todos ellos
artistas plasticos y escenégrafos: La Cortina construia su legitimacion ape-
lando a agentes propios del campo teatral, pero también y, sobre todo, a
través de agentes provenientes de otros campos artisticos o de otras zonas
del campo cultural.

Esta apelacion legitimadora es inseparable de la preocupacion por
“cuestiones centradas en lo artistico”, caracteristica de las agrupaciones
“experimentales” (Dubatti, 2012b, 73), que se observa en sus indagaciones
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en el terreno del disefio y la realizacién escenografica, asi como en la con-
sideracion de otra jerarquia para estos al proponer la conjuncion “plastica
escénica” como una actividad separada de los “decorados” (Fukelman,
2017); una disociacién que invita a pensar que “La Cortina estaba propo-
niendo una nueva perspectiva plastica del teatro, con una dimensiéon mas
general, que no solamente tuviera que ver con las categorias que conoce-
mos como escenografia y vestuario, sino que las incluyera y superara” (Fu-
kelman, 2017, 207).

Términos como “imaginaciéon” y “experimentacion’ se reiteran en
los trabajos de Bernardo sobre titeres. Tal es el caso de Tiere: magia del
teatro (1963), en el cual la autora realiza un recorrido por la historia de los
titeres organizandola en tres tiempos que se superponen y conviven. El
tercero, el tiempo de lo experimental, corresponde a aquellas manifesta-
ciones en que el titere (entendido de forma amplia) se cruza con otras dis-
ciplinas por lo que la imaginacién adquiere un valor decisivo. La experi-
mentacion serfa, entonces, una caracteristica transdisciplinaria, insepara-
ble de la idea de migracion entre campos artisticos antes mencionada.

Ahora bien, ¢cuales serfan esas “otras disciplinas”? En primer lu-
gar, la danza (mufieco danzante) y los medios audiovisuales (cortos reali-
zados con Cinepa y la participacion en el noticiero de Canal 7), como se
desprende de la labor de la compaiifa, y, en segundo lugar, las artes visua-
les, consecuencia de la formacién de ambas artistas. En este sentido, re-
cordamos una nota aparecida en el semanario FE/ Hogar que daba cuenta
del trabajo de esta compafiia subrayando la trayectoria plastica de ambas
titiriteras, a quienes presentaba como “dos artistas argentinas, cuyos nom-
bres han figurado repetidamente en nuestros salones de la capital y del
interior con obras pictéricas de indudables mérito [sic]” (Briglia, 1951, 10)
para luego trazar una relacién entre titeres y plastica al resefiar que el pri-
mer trabajo se present6 en el Salén Van Riel.

A estas se agrega el teatro de actores, un didlogo en el cual la arti-
ficialidad del titere es puesta en primer plano y que se observa en dos
propuestas escénicas que caracterizaron el trabajo de la compafifa: de un
lado, el desarrollo de la pantomima de manos, y, de otro, el trabajo simul-
taneo de actores y mufiecos, junto con titiriteros a la vista.

50



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

Estado, boleteria, capocémico

Los diferentes grupos englobados en el movimiento de teatros in-
dependientes no desarrollaron las mismas decisiones estéticas, ideologicas
ni vinculares. Aunque la elecciéon del término “libre” (concebido como
“estar en contra” de la ideologfa del momento) lleva a ubicar al TLAT
lejos de la Orbita estatal, las artistas no vieron como un problema o un
impedimento trabajar en ambitos oficiales. Utilizamos el término “am-
bito” en lugar de “circuito” ya que, al igual que muchos elencos o artistas
que se dedicaron a los titeres, la compafifa actud en salas teatrales, pero
también en espacios no teatrales (como escuelas, asilos u hospitales) o
espacios ubicados en los bordes del campo teatral (como, por ejemplo, el
local de la Sociedad Argentina de Escritores).

El Teatro Nacional de Titeres que funcioné en el INET, cuya sede
era el edificio del Teatro Nacional de la Comedia, hoy Teatro Nacional
Cervantes) y que dependia de la Comision Nacional de Cultura, constituy6
el “germen” del TLAT. Mas alla de esta experiencia germinal, en diferen-
tes oportunidades, las artistas intentaron acercarse al ambito oficial. Asi,
en 1948

(d)imos el primer paso de acercamiento para intentar trabajar con el Es-
tado, concretamente, con la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
y la Secretarfa de Cultura de la Nacion. Nuestros resquemores provenfan
del temor de ser absorbidos o embanderados con una idea politica que
no compartiamos. Ademas, nunca quisimos enrolar a nuestro teatro ni
a nuestras actividades artisticas con ninguna ideologia y en ese entonces,
pleno auge del peronismo, toda manifestacién que ofreciera o patroci-

nara el Gobierno quedaba automaticamente marcada como peronista
(Bernardo y Bianchi, 1991, 54).

Cumplimentada y aprobada la evaluacién solicitada por la Direc-
cién General de Festejos y Ornamentaciones, quedaron inscriptas en el
registro municipal y, a partir de ese momento, fueron convocadas para
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realizar funciones en plazas, calles, colegios, hogares de menores e insti-
tutos carcelarios. Este auspicioso comienzo, sin embargo, no se sostuvo.

También en este punto, podemos considerar la relacion de La
Cortina con el Estado como un antecedente, ya que, en comparaciéon con
otras agrupaciones del movimiento, fue una de las pocas que contempld
abiertamente este vinculo, admitiendo cierta necesidad de las entidades
gubernamentales y -aun con distancias ideoldgicas- estando dispuesta a
negociar (Fukelman, 2017). La necesidad de independencia en el terreno
de la politica, en cambio, si se dio en relacién a los partidos politicos, he-
cho que se observa en el temor recurrente a ser “absorbidas” por el pero-
nismo (Bernardo y Bianchi, 1991).

Por otra parte, la idea de la “independencia de la boleteria” es in-
separable de la idea de profesionalismo sostenida por Bernardo y Bianchi:
no se trata solo de que el artista asuma su tarea de forma profesional, es
decir con “seriedad”, sino también de que reciba un pago por realizarla.
En ese sentido, se desprende de los testimonios de ambas la importancia
atribuida a la presencia del publico, ya que esta era la Gnica forma de cum-
plir con los contratos de sala. Sin embargo, las artistas encontraron alter-
nativas a la boleterfa. Asi optaron por vender golosinas en los intervalos,
fabricar mufiecos o trabajar en los medios audiovisuales o en publicidades.
En todos estos casos, el beneficio econémico descanso en el trabajo para

publico infantil.

Palabras finales

¢La inclusion del término “libre” alcanza para considerar al TLAT
entre los grupos del movimiento de teatros independientes? ¢Es “libre” el
término indicado para dar cuenta de esta experiencia? El haber mantenido
-o intentado mantener- un vinculo con organismos oficiales ses motivo
suficiente para negatle la categoria de “independiente”?

Jorge Dubeatti insiste en la variedad propia del movimiento teatral
independiente y en que los deslizamientos entre los distintos términos -
teatro “independiente”, “libre”; “experimental”, “universitario”, o “aso-
ciaciéon”, “instituto”, “organizacién”, etc.- genera una ambigiedad que

b
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debe ser incluida en la riqueza del movimiento teatral (2012b). Los modos
de producciéon especificos del teatro de titeres invitan a reflexionar sobre
algunas cuestiones que no fueron problematizadas por los colectivos de
teatro de actores nucleados en el movimiento de teatros independientes.
En este sentido, las discusiones en torno a la pertinencia de los términos
“libre”, “independiente” o “experimental”, desarrolladas a propdsito del
teatro de actores, no resultan tan ficilmente trasladables al terreno de los
titeres.

En una breve publicacion, realizada con motivo del 40mo aniver-
sario, titulada T7zeres. Mane Bernardo-Sarah Bianchi 1947-1987, se recuperaba
la trayectoria de la compafifa solapando la labor desarrollada en el TLAT
(ambos) y el retablo que llevé el nombre de ambas y sin distincién me-
diante. Sin embargo, las artistas dejan entrever un corte en su trayectoria

del 47 al 54 habiamos estrenado y manteniamos en cartel un reper-
torio para adultos de mas de veinticinco obras con sus montajes
completos, escenografias, utilerfas y vestuarios; tenfamos cinco au-
tores nacionales de valia y tres teatros equipados para diferente tipo
de espectaculos. Habfamos también incorporado escenografos, mu-
sicos, fotografos y realizado tres exposiciones del material plastico-
escénico; habfamos filmado dos peliculas, habiamos probado las
posibilidades de la television, actuando en salas teatrales importan-
tes y dando funciones al aire libre en cualquier parte, montado un
taller de venta de mufiecos y conseguido un puiblico y un ambiente
de respeto a nuestros nombres (1991, 93).

Esta nueva etapa supone, como dijimos, el comienzo de un trabajo
que se inserta en el terreno experimental, entendido a partir de la pro-
puesta antes citada de Bernardo segun la cual lo experimental se funda-
menta en el didlogo con otras formas artisticas y en el cruce de técnicas
de manipulacién, idea que puede pensarse como una preocupaciéon por
“cuestiones centradas en lo artistico” (Dubatti, 2012b).

A decir de Marial, “los teatros independientes no son teatros ex-
perimentales, aunque su planteamiento general de busquedas y estudios
les lleve en ocasiones a realizar experiencias, muchas de ellas incorporadas
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mas tarde a la practica general de nuestra escena. (...) es un teatro de arte
cuya mision primordial la constituye su lucha por la dignificacién total de
la escena y la elevacion artistica y cultural del pueblo” (1955, 189). Esta
idea de dignificacion de la escena y elevacion artistica y cultural del pueblo
se verifica tanto en el repertorio de la agrupacion como en los escritos
tedricos de ambas artistas. Tal como sefiala Fukelman “la relacién entre
lo experimental y el teatro independiente podia darse, pero no era obliga-
toria. Es decir, no todos los grupos innovaban estéticamente y se podian
servir de procedimientos vanguardistas en diferentes gradaciones” (2017,
309).

Entonces, para ser comprendido como uno mas entre los teatros
independientes, la experiencia del TLAT, encabezada por Bernardo y
Bianchi, debe ser leida considerando las distintas discusiones terminolo-
gicas en torno a estos, pero también, y fundamentalmente, considerando
las particularidades de los modos de produccion del teatro de titeres.
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Dramaturgia recuperada de Eduardo Pavlovsky:
Camellosinanteojos (1963)

Jorge Dubatti

En 2010, tras muchos afios de busqueda, logramos recuperar tres
textos dramaticos de Eduardo Pavlovsky (Buenos Aires, 1933-
2015) que se consideraban perdidos, parte fundamental de su produccion
en la década del sesenta: Camello sin anteojos (1963), Hombres, imdgenes y min-
siecos (1963) y Circus-loguio (1969, escrito en colaboracion con Elena Anto-
nietto).

Los publicamos en el tomo VII del Teatro completo de Pavlovsky
(2010), con un estudio preliminar en el que destacamos el vinculo de estas
piezas con el —asi llamado por el mismo autor— “teatro de vanguardia”
(Pavlovsky, 1967, 5-12). Se trata de una serie insoslayable en los procesos
de modernizacién del teatro argentino, segun fecha de escritura: Somos
(1961), La espera tragica (1961), Regresion (E/ homibre) (1962), Camello sin ante-
ojos (1963), Hombres, imdgenes y musiecos (1963), Un acto rapide (1965), Robot
(1966), Alguien (1966), Match (Ultimo match) (1967) —estas dos tltimas es-
critas en colaboracion con Juan Carlos Herme—, La caceria (1967) y Circus-
logquio (1969).

El objetivo de nuestra ponencia es caracterizar la poética de Canze-
Ulo sin anteojos”’segtin la metodologia de la Poética Comparada.” Realizare-
mos observaciones sobre la micropoética de Canzello sin antegjos y estable-
ceremos relaciones con las macropoéeticas de Pavlovsky y de Eugene Io-
nesco, as{ como con las poéticas abstractas del drama moderno (en su

29 Todas las citas se harin por la edicién del Teatro completo 711, 2010: 33-46.

%0 Disciplina que combina el Teatro Comparado y la Poética Teatral y estudia la
poética desde la consideracion de los fenémenos de territorialidad, inter-territorialidad,
supra-territorialidad e intra-territorialidad, y en procesos de territorializacion, desterri-
torializacién y reterritorializacion. Parte de la distincion y relaciones entre micropoética
(analisis del individuo poético en su singularidad y heterogeneidad interna), macropoéti-
cas (analisis de grupos o conjuntos de micropoéticas consideradas en sus relaciones y
diferencias) y poéticas abstractas (construcciones tedricas cuya formulacion va mas alld
del estudio de los individuos y los grupos). Véase Dubatti, 2012, 127-142.
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version parddica del drama realista de tesis) y la posvanguardia (entendida
como el legado de los campos procedimentales de la vanguardia historica,
pero vaciados de su fundamento de valor original).” Preferimos tener en
cuenta estas poéticas abstractas y no la del “teatro del absurdo” (Esslin,
1961, 1966) porque, si bien en las conversaciones de La ética del cuerpo Pa-
vlovsky define Camello sin antegjos como “plenamente absurdista” (1994,
26),” también cuestiona esta categotia en los afios sesenta (1967, 5)” y
prefiere la de “realismo exasperado” propuesta por LordaAlaiz (1964) y la
de “vanguardia”. Posteriormente, la poética de teatro del absurdo ha sido
revisada por diversos investigadores (entre otros, el mismo Esslin, 1970;
WladimirKrysinski, 1999; Michel Pruner, 2003).

Ya sefialamos en el estudio preliminar al tomo VII del Teatro com-
pleto de Pavlovsky que el autor de Camello sin antegjos prefiere el término
“vanguardia” porque lo considera una gran tendencia abarcadora de mu-
chas poéticas y procedimientos de modernizacion y experimentalismo
(entendido como radicalizacién de lo nuevo intra-institucional, segun U.
Eco, 1988, a diferencia del anti-institucionalismo de la vanguardia histo-
rica). Su concepto de “vanguardia” excede el concepto de “teatro del ab-
surdo”, y lo incluye. Es evidente que el fundamento de valor que unifica
las once piezas de su “teatro de vanguardia” no es exclusivamente la per-
cepcion del absurdo de la existencia y del mundo, sino una mas abarcadora
radicalizacion de lo nuevo entendida como experimentacion profunda, de
contraposicién, en el campo de las convenciones del lenguaje teatral,” va-
lido en tanto metafora epistemolédgica de una ampliacion del concepto de
realidad. Pavlovsky encuentra en el teatro de este periodo una herramienta
de expresion que le sirve como dispositivo de desautomatizacion y

31 Véanse sobre las respectivas poéticas, Dubatti 2009 y 2016.

32 Declara Pavlovsky en la entrevista: “Era una pieza plenamente absurdista, gé-
nero para el que estdbamos muy entrenados, viviamos un momento en que el absurdo
tenfa fuerza porque develaba niveles de contradicciéon con que se manejaba la realidad”
(1994, 20).

33 Fscribe Pavlovsky: “Entiendo como extrafia la denominacion de zeatro del absurdo
porque ha sido en general mal interpretada, aun para aquellos que aceptaban la linea de
ruptura de este tipo de teatro” (1967, 5).

Sobre esta caracterizacion de “lo nuevo” en el teatro del periodo 1947-1970, ver
Marco De Marinis, 13.
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ampliacion del régimen de experiencia de lo real-cotidiano. Pavlovsky ad-
vierte que el teatro ofrece una “realidad pluridimensional” que recursiva-

mente produce afectaciéon y modifica la existencia:

Pienso que la imagen [teatral] es la encargada de fusionar simbolo,
fantasia y realidad. Para mi estos tres elementos conjuntos dan una
nueva dimension y esa dimensién es la que intento elaborar en mi teatro.
Silogro plasmar estos tres elementos en una obra teatral, quedo satisfe-
cho, porque siento que me acerco un poco a una realidad pluridimen-
sional, que es lo que personalmente busco en el teatro, porque no con-
cibo otra realidad que no sea ésa. Para mi es mucho menos real una
comedia espafiola que una obra de Beckett. (1967, 10)

¢Por qué la conexién entre las macropoéticas de Ionesco y Pa-
vlovsky? ¢Existié un vinculo histérico entre Ionesco y el teatro argentino?
Hemos estudiado los multiples contactos (ediciones, puestas en escenas,
ensayistica, visita del autor rumano, etc.), y en particular la relaciéon entre
Tonesco y la dramaturgia/el pensamiento teatral de Pavlovsky, entre 1950-
1976; al respecto, por razones de espacio, remitimos a nuestro trabajo so-
bre el tema (Dubatti, 2021). Mencionemos que diversas ediciones argen-
tinas de Ionesco (Nueva Vision, Losada y Revista Suz, 1960, 1961a y b,
1962, 1963, 1965), pudieron ser consultadas en los sesenta por Pavlovsky.

Camello sin antegjos fue estrenada por el grupo independiente Ye-
nesi,” con direccién de Julio Tahier, el 5 de noviembre de 1963, en la sala
de Nuevo Teatro (Suipacha 927), donde se present6 todos los lunes si-
guientes de noviembre, a las 22.15hs (segundo horario nocturno). Integré
un programa de tres obras breves: Primera parte, Color de ciruela, de Juan
Carlos Herme; Segunda parte, Camello sin anteojos y Escena de cnatro, de Eu-
gene Tonesco. El elenco de Camzello sin antegjos estuvo integrado por Diego
Montes (Delegado), Eduardo Pavlovsky (Orador), Teresita Costa Lima
(Sefiora del Publico), Horacio Clemente (Sefior Pérez que se llama Pérez
y Sefior Pérez que no se llama Pérez).”* Segun el texto recuperado, Pavlov-

35 para la historia del Yenesi, véase Dubatti, 2000.

36 . : :
Es llamativo que en el programa de mano no se nombra al equipo creativo en
vestuatio, escenografia, iluminacion, soélo al elenco y al director.
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sky penso originariamente el personaje de “El Senor del Pablico” para ser
interpretado por un actor varon.

Detengamonos en la micropoética del texto dramatico de Camzello
sin antegjos. La forma breve y el subtitulo (que califica a la pieza, metatea-
tralmente: “Sketch. Juguete coémico”, 34) ponen el acento en su status me-
nor o de género chico, en su caracter de esbozo o croquis, al mismo
tiempo que en la deliberada voluntad de producir risa.”” La comicidad, en
sus distintas vatriantes (entre ellas el humor negro™) es una transpoética
que transversaliza todos los campos procedimentales de la posvanguardia
(el “torpedeo” o violencia destructiva, el “rattrapage” de lo premoderno,
las zonas propositivas: otro concepto de teatralidad no-representativo, la
liminalidad, el irracionalismo, el conceptualismo). Sobre la voluntad de
hacer reir como forma de producir emocién y pensamiento en Camello sin
anteojos, reflexiona Pavlovsky en las conversaciones de La ética del cuerpo:

Era una obra breve, un “juguete comico”, que escribi para el Yenesi
en 1963. Un orador iba a dar una conferencia en un lugar equis pero se
vela interferido constantemente por un sindicalista que le vetaba cada
afirmacion. Trabajaba Teresita Costa Lima, una de las mejores actrices
cémicas que he visto en mi vida, en el personaje de una petisa que se
exaltaba y querfa escuchar a toda costa la conferencia. Se daba una serie
de malentendidos muy cémicos. (1994, 26)

Desde el angulo de la historia, la pieza despliega una situacion
unica y tépica, codificada: una conferencia. Pueden esperarse ciertas fun-
ciones o instancias prototipicas en la dinamica de una conferencia:
reunioén del pablico en el auditorio, llegada del orador, dictado de la con-
ferencia, desarrollo de un tema determinado, preguntas del publico sobre
lo escuchado y respuestas del orador, cierre. El espacio también es previ-
sible en términos prototipicos de un auditorio de conferencia: una mesa
con silla para el conferencista, vaso y agua, frente a ella hileras de sillas

37Pavlovsky nunca precisé por qué no incluy6 esta pieza (tampoco Hombres, inige-
nes y muiiecos) en los dos tomos de su Teatro de vangnardia (1966 y 1967), tal vez considerd
estos textos menos significativos o logrados que los efectivamente publicados.

38 Se destaca al respecto la Antologia del humor negro, de André Breton (2007).
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donde se ubican los oyentes. Pavlovsky trabaja parédicamente a partir del
reconocimiento realista de la conferencia (ilusién de contigiiidad entre la
sociedad y el mundo representado en la ficcion) y la transgresion comica
de ese modelo.

Podemos dividir esta tnica situacion en 16 micro-unidades inter-
nas para una comprension de su complejidad:

Micro-unidades Breve descripcion Pags.
Transicion-espera El publico (dos personajes: El Delegado, El 34
antes del comienzo | Sefior del Publico), ya ubicado en las sillas,
de la conferencia espera la llegada del conferencista
Llegada de El Ora- | El conferencista (El Orador) ordena sus pa- 34
dor y preparacion | peles y se dispone a iniciar la conferencia
inmediata para ini-
ciar la conferencia
Conferencia Ajeno a la presencia del publico, el confe- 34

rencista inicia su lectura, pero habla rapido y
bajo. El Delegado y el Sefior del Pablico se
aproximan para intentar escucharlo. Su ini-
ciativa no da resultado y vuelven a sus luga-
res.
El Delegado inte- El Delegado reclama al conferencista que | 35-36
rrumpe la confe- hable mas fuerte. Lo exige como represen-
rencia tante del publico en todos los teatros de la
ciudad, designado por el Sindicato del Pu-
blico de Teatro. El Orador acepta la correc-
ci6n de El Delegado e indica donde retoma
su lectura.
El Sefior del Pu- | Ahora El Orador es interrumpido por El Se- | 36-38
blico vuelve a inte- | fior del Publico, con la oposiciéon de El De-
rrumpir la  confe- | legado. Ambos se cruzan politicamente (El
rencia Sefior del Publico se declara conservador y
antisindicatos). El Orador pide permiso a El
Delegado para continuar.
El Orador retoma | La conferencia se centra en el uso del docu- | 38-39
su conferencia mento para identificar a las personas. Pone
como ejemplo inicial a dos personas que se
llaman Juan Pérez.
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El Delegado vuelve
a interrumpir la

conferencia

El Delegado pregunta qué pasarfa si Juan
Pérez no se llamara Juan Pérez. El Delegado
y El Orador se embrollan en preguntas y ar-

gumentaciones.

39

El Sefor del Pu-
blico se suma a la
discusién sobre la
conferencia; los tres
discuten sobre el
ejemplo propuesto
por El Orador

Interviene en la discusion El Sefior del Pu-
blico y propone resolver el problema mate-
maticamente. Los tres se enredan en deduc-
ciones matematicas cuyo resultado coincide
con el nimero de cédula de identidad del Se-
flor Pérez que se llama Pérez y de El Sefior
Pérez que no se llama Pérez. Elogian a la

ciencia y a la policfa.

39-43

Se suma El Sefior

Pérez

Ingresa al auditorio un hombre que pre-
gunta por la conferencia “Camello sin ante-
ojos”. Intentan sintetizarle lo ya hablado,

pero el hombre se muestra confundido.

4344

10

El Sefior Pérez re-
conoce que hablan
de él

El hombre se sorprende de que el nimero
de cédula al que se refieren es el suyo, y de-
clara ser El Sefior Pérez. Entrega a El Ora-
dor su cédula. Cuando le preguntan por El
Sefior Pérez que no se llama Pérez, sefala
que esta afuera por vergiienza ya que no le

gusta que los confundan.

4445

11

El Sefior Pérez sale
a buscar a El Sefior
Pérez que no se

llama Pérez

A pedido de El Orador y El Sefior del Pa-
blico, el Sefior Pérez va en busca de El Sefior

Pérez que no se llama Pérez.

45

12

Transicion-espera

del ingreso de El Se-
fior Pérez y El Se-
fior Pérez que no se

llama Pérez

El Orador, El Sefior del Publico y El Dele-
gado aguardan con expectativa el ingreso de
El Sefior Pérez y El Sefior Pérez que no se
llama Pérez.

45

13

Ingresa solo El Se-
fior Pérez que no se
llama Pérez y mues-
tra su cédula igual a
la del Sefior Pérez.

El Sefior Pérez que no se llama Pérez afirma
que El Sefor Pérez se quedd afuera por
miedo a que los confundan. Sostiene que se
diferencian por la cédula de identidad, pero
ambas son iguales: el mismo ndmero, la
misma tapa verde, la misma mancha gris en
la tapa. Habla de “nuestra cédula de identi-
dad” y se la entrega a El Orador.

45-46
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El Orador da por | Para cerrar su conferencia, El Orador or- 46
14 | terminada la confe- | dena sus papeles y empieza a enunciar una

rencia y la aclara- | conclusion, que es interrumpida cuando. ..

cion del caso.

El Sefior Pérez que | El Sefior Pérez que no se llama Pérez saca 46
15 | no se llama Pérez se | unos anteojos negros y se los pone, El Ora-

coloca anteojos ne- | dor trata de impedirlo justificando que esto

gros, arruina la con- | arruina las conclusiones de la conferencia.

ferencia y se retira | El Sefior Pérez que no se llama Pérez insiste

enojado con El De- | en ponérselos porque le arde la vista, el De-

legado legado lo apoya y ambos se retiran muy

enojados.

El Orador y EI Se- | El Orador sostiene que la tnica diferencia
16 | flor del Pablico de- | que existe entre El Sefior Pérez y El Sefior | 46

claran el fracaso de | Pérez que no se llama Pérez radica en que el

la conferencia y sus | ultimo usa anteojos negros cuando le arde la

deducciones mate- | vista. Se abrazancompadeciéndosemientras-

maticasy se abrazan | caeeltelén.

desconsolados

La parodia (procedimiento caracteristico de una de las versiones
del drama moderno) atraviesa todas las instancias de construccion de esta
situacion de conferencia. En la disposiciéon del espacio, Pavlovsky pro-
pone que “en el caso de que no haya suficientes sillas, se colocaran cuatro
sillas en fila india” (34), transgrediendo la espacializacion convencional.

El Orador empieza a dictar la conferencia sin sacarse el sombrero
y olvidado de la presencia del publico, en direccién contraria a la captatio
benevolentiae del expositor. Solo se ven en escena dos espectadores, pero El
Orador habla del publico como si hubiese mas personas: “[...] las demas
personas integrantes del publico pueden estar molestas de nuestro dia-
logo” (35), y El Delegado repite: “Las demas personas del pablico tam-
poco lo oyen” (35). No se trata en este caso, como en la espera tragica
(Pavlovsky, 1966), de la presencia invisible de un grupo de espectadores,
sino de la falta de atencién de El Orador, que no parece estar registrando
la ausencia de personas en el auditorio. El Delegado parece referirse en
plural a quienes representa sindicalmente. Mas adelante, la micro-unidad>,
El Orador insistira cuando se peleen El Delegado y El Sefior del Pablico:
“Un poco de calma. Tiene que seguir la funcién. Por el publico sefiores.
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Por el pablico” (37), acaso en doble referencia, metateatral o autorrefe-
rencial, a los espectadores ausentes de la conferencia (en la ficcién) o al
publico presente en la sala de Nuevo Teatro (en la vida cotidiana).

Pavlovsky encuentra comicidad, ademas, al imaginar un Sindicato
de Puablico de Teatro que nombra un representante por reglamento y en
votacion democratica: tiene el “derecho de representar al publico en todos
los teatros de la ciudad” y goza ademas del “derecho social” de “interrum-
pir la obra cuando quiera y las veces que quiera” (36). Pavlovsky parodia
el modus operandi de gremios y sindicatos, llevandolo al paroxismo de la
prepotencia y el autoritarismo.

Como toda conferencia esta tiene su titulo, del que nos enteramos
ya avanzada la obra cuando ingresa El Sefior Pérez: “Camello sin ante-
ojos”. Coincide con el nombre de la pieza teatral. El titulo resulta descon-
certante, opaco, disparatado en su referencialidad. ¢Se hablara en la con-
ferencia de un “camello”? ¢Acaso los camellos usan anteojos y este no los
tiene? ¢Debe entenderse por “camello” un uso simbdlico del término? Se
trata de un jeroglifico o de un nonsense, a la manera del personaje (ses real-
mente un personajer) de “La cantante calva”, al que se hace referencia en
la obra homoénima de Ionesco y que da también titulo a la obra.

La conferencia es extensisima, segun se deduce de los “muchos”
(34) papeles y el nimero de sus paginas (cuando retoma la conferencia
dice estar en la “pagina 2206, capitulo 8, renglén 17, no perdoén, renglon
147, 36), en desfasaje con el formato breve de la pieza teatral. Entre los
tres fragmentos a los que accedemos del texto de la conferencia: “Poco
antes de clausurarse la temporada (...)”, “Los baletdémanos empufian sus
gemelos (...)” (ambas en la micro-unidad 4, 35 y 36 respectivamente) y
“En ciertas circunstancias especiales deberfa uno preocuparse...” (micro-
unidad 6, 38-39) no parece haber unidad tematica, ni cohesién ni cohe-
rencia. La conferencia desconcierta tanto por el titulo como por el conte-
nido de sus pasajes, que patecen proceder de textos/contextos diferentes
o apelar al irracionalismo de la imagen dada o surrealista (procedimientos
que provienen del legado de la vanguardia histérica en la posvanguardia).

La parodia avanza también sobre las argumentaciones y discusio-
nes de El Orador, El Delegado y El Sefor del Puablico, especialmente en
las micro-unidades 6, 7 y 8. Toda logica argumentativa, todo racionalismo
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loégico o matematico se ven llevados al disparate: se invoca a la ciencia y a
la policia por su sabidurfa, pero se sintetiza que se multiplican “ndmeros
por Pérez” (40), “ojos por nimeros, dientes por caras” (44). Nunca se
llega a la certeza de una tesis o afirmacion principal, por lo que tampoco
se comprende el “fracaso” (46) que admiten El Orador y el Sefior del Pu-
blico en el desenlace. Pavlovsky plantea una causalidad inextricable, pero
que finalmente tiene su razon. Al respecto resulta valiosa la reflexion de
Pavlovsky cuando evoca a la distancia Camello sin antegjos en La ética del

cuerpo:

Otra vez en esta obra se instala una cierta desconfianza en los dis-
cursos, una especie de escepticismo ritual. En esta obra el orador era
minado en sus certidumbres por este gremialista —un terrible hinchape-
lotas— y todo predicado se transformaba en un malentendido entre los
tres. (...) En todas mis obras me parece encontrar una descreencia en
los discursos hegemonicos. Juego con la presentaciéon de un discurso
que parece creible pero al que inmediatamente opongo otro que lo “des-
cree” (...) Hay un discurso que dice: “Yo les voy a demostrar como es
la vida, el sol, la muerte...” e inmediatamente aparece otro discurso que
dice: “La vida no es asi, no hay sol solamente, es algo mas complejo...”
(1994, 26)

En el tercer pasaje de la conferencia del Orador, este mecanismo
queda ilustrado internamente, es decir que no hace falta que lo discuta o
ponga en crisis El Delegado, porque es constitutivo de la pragmatica
misma del Orador, quien se sabotea a si mismo: “En ciertas circunstancias
especiales deberfa uno preocuparse por todos los elementos que integra
el sistema. De todas maneras, los sistemas no siempre deberfan llamarse
sistemas. Se puede reemplazar el sistema por algo que no sea sistema”
(38). En apenas tras oraciones propone afirmativamente la nocién de sis-
tema (término de proveniencia cientifica), cuestiona la nocién de sistema
y termina desplegando el concepto de no-sistema o antisistema. Pavlovsky
juega comicamente con la anulacién de toda certeza, la ruptura del bina-
rismo y la proposicion del tercero incluido (lo que es y no es al mismo
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tiempo) y el oximoron (la imagen que retne a los contrarios, como en el
nombre de El Sefior Pérez que no se llama Pérez).”

Con estos procedimientos parddicos Pavlovsky ataca los funda-
mentos de la poética del drama moderno (Dubatti, 2009): la confianza en
que el mundo puede conocerse y controlarse; la ilusion realista de conti-
giiidad del arte con la sociedad contemporanea; la creencia en el lenguaje
como medio de comunicacién y herramienta de exposicion de una tesis
(entendida como una predicacion relevante sobre el mundo social); la po-
sibilidad de que el teatro ayude a comprender mejor la sociedad y a trans-
formarla en su proyeccion hacia el futuro. La poética posvanguardista de
Pavlovsky nos propone que el mundo es mas complejo, menos lineal, con
pocas certezas y requiere de un mayor esfuerzo de inteleccion, cuando no
nos confronta con un limite de resistencia y negatividad. Por lo tanto, no
podriamos hacer valer autorreferencialmente algunas expresiones que
proliferan en Camello sin antegjos: “no se entiende nada”, “no entiende
nada” (en didascalias, 34), “Yo no entiendo nada”, afirma El Delegado
(40). Pavlovsky propone una semantica propositiva que observa el mundo
como fenémeno complejo, contra las simplificaciones de la razén légica.

Por otra parte, Pavlovsky se vale de esta poética para inscribir una
cartografia politica territorializada: la tension entre gremios trabajadores y
“conservadores” “derechistas” (37); la referencia critica a “la policfa” que
hace mucho mas que “dirigir el transito y coimear” e, irbnicamente, es
“sabia” (42 y 43) porque “descubre todos crimenes del mundo” (43).

Sostenemos que Pavlovsky toma esta version parddica del drama
moderno de la macropoética de Ionesco, ya que esta presente en los textos
dramaticos escritos y publicados por el autor rumano en las décadas del
cincuenta y sesenta, es decir, en la macropoética que incluye La cantante
calva (1950), La leccion (1951), Las sillas (1952), Victimas del deber (1953), Siete
pequerios sketchs (1953, entre ellos E/ maestro y La joven casadera), Amadeo o
como salir del paso (1954), Jacobo o la sumision (1955), E/ cuadro (1955), E/
Imprompitu del Alma (1956), E/ porvenir estd en los huevos (1957), E/ nuevo inqui-
lino (1957), Asesino sin paga (1959), Escena de cuatro (1960), Delirio a diio

39Pavlovsky lamara Tercero incluido a la pieza breve que presentard en Teatro

Abierto 1981.
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(1961) y E/ peaton del aire (1962). No incluimos en esta macropoéticalz/
rinoceronte (1960) y E/ rey se muere (1962), ya que podriamos reconocer en

estos textos un giro de su teatro hacia otras estructuras poéticas. L.a ma-
yoria de las obras de Ionesco correspondientes a esta macropoética (que
pueden ser leidas desde la poética abstracta de la version parddica del
drama moderno o de la posvanguardia) estaban disponibles a principios
de los sesenta en los volumenes de Losada.

Recordemos que en el programa doble del grupo YenesiCanzello
sin antegjos se presentd, en la Segunda Parte, junto a Escena de cuatro, de
Tonesco (en la que Pavlovsky encarné el personaje de Durand). En Camello
sin anteojos Pavlovsky recurre a la forma breve caracteristica de algunas pie-
zas de Ionesco, y la llama como él: “sketch”. La situacion de conferencia
de Camello sin antesjos evidencia el intertexto de Las sillas y E/ maestro (uno
de los Siete pequerios sketchs) y la proposicion sobre la ruptura del principio
realista de individuacién humana (cada persona es diferente o diversidad
del mundo, base del realismo) aparece en Jacobo o la sumisién. Casi toda la
familia se llama “Jacobo”; Roberta I y Roberta II son representadas por
la misma actriz, como en el caso de El Sefior Pérez y El Sefior Pérez que
no se llama Pérez, encarnados por el actor Horacio Clemente. Como Io-
nesco, Pavlovsky quiebra la entidad psiquica, fisica y existencial del per-
sonaje unico y se asoma a la tension horrorosa del doble: “La confusiéon
[entre dos Sefior Juan Pérez| podria ser terrible, espantosa, macabra”, ase-
gura El Orador en el tercer tramo de su conferencia, poniendo el acento
en las aristas perturbadoras, angustiantes de la existencia, de acuerdo con
la concepcién de Pavlovsky de una “realidad pluridimensional” (1967, 10).

En cuanto a este ultimo aspecto, Pavlovsky rompe con la oposi-
cién de caracteres del realismo al proponer dos personajes “iguales” fisi-
camente, con el mismo numero de cédula de identidad, que se reconocen
a si mismos como “muy parecidos” y les da “verglienza” o “miedo” de
que “nos confundan” (45). Sin embargo, Pavlovsky va por mas: cuestiona
el procedimiento de duplicacién del mismo individuo otorgandoles nom-
bres diferentes (El Sefior Pérez que se llama Pérez y El Sefior Pérez que
no se llama Pérez) y el uso de las gafas oscuras en uno de ellos cuando le
arden los ojos. Pavlovsky se propone una metamorfosis permanente, una

dialéctica constante, que no haya punto fijo o estabilidad inmévil en el
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vinculo con la existencia. Contra “los sacrificios de la ciencia” (42) y “el
éxito de las matematicas” (45). Hay que “dividir todo por la constante
tuerta” (42), suerte de propuesta patafisica (en la tradicion, desde la pos-
vanguardia, de Alfred Jarry, 2000 y 2004). Acaso incorporar esta proposi-
cién a la propia existencia constituya el sentido mas profundo de su Ca-
mello sin antegjos para ampliar los limites de la realidad.
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Una mirada desde la Poética Comparada a la gestion cultural.
Caso Grupo Matacandelas, Medellin-Colombia

Dayra Restrepo
Poética Comparada y Gestion Cultural

ste articulo es parte del proyecto de tesis para la Maestria en

Gestion Cultural de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UBA. Se constituye en un primer acercamiento a la discusion respecto de
los aportes que la Poética Comparada puede brindar al area de la gestion
cultural en el campo teatral. Indaga sobre otras dimensiones diferentes de
la econémica, que puedan contribuir al analisis de la sostenibilidad® al-
canzada en la gestion de la Asociacién Colectivo Teatral Matacandelas”
entre el 2004 y el 2017.

La Poética Comparada (Dubatti, 2008, 73) ofrece un andamiaje
metodologico de investigacion que busca, por una parte, el acercamiento
al analisis del acontecimiento poético teatral referido a una territorialidad
que lo hace singular, que lo ubica en un contexto geografico, historico y
cultural determinado; y por otra, la exploracion desde la base epistemolo-
gica de la poiesis a partir de tres angulos: estructura, trabajo y concepcion.

Apelando a los factores de interdisciplinariedad que engloba la
gestion cultural y entendiendo por esta la definicion que ofrece el Minis-
terio de Cultura de Colombia, donde:

Se entiende por gestion cultural el conjunto de acciones de direc-
cioén, coordinacién, planificacion, evaluacidn, seguimiento y ejecucion
destinadas a facilitar, promover, estimular, conservar y difundir las dife-
rentes actividades y manifestaciones culturales en condiciones de liber-
tad y equidad, orientadas a fomentar el ejercicio de derechos, el acceso

40 . , - . .

En particular se entendera por sostenibilidad a la “consideracién de los aspectos

a largo plazo, es decir, dinimicos, evolutivos, intertemporales e intergeneracionales de la
cultura, su oferta y demanda, su produccion y consumo” (Throsby, 606).

a1 En adelante Matacandelas.
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a oportunidades y el mejoramiento de los estados de bienestar de las
personas (Min Cultura, 2013, 10).

Consideraremos entonces que, si la gestion cultural implica un
tipo de trabajo para la cultura, refiriéndonos al sector especifico del teatro,
ello comporta “trabajo humano de produccion del ente poético” (Dubatti,
2010, 58). Los bienes y servicios de orden artistico dependen directamente
de las caracteristicas del producto, en este caso la puesta en escena, es
decir el ente poético. Para lograr los aspectos propuestos por la gestion
cultural desde la perspectiva del Estado colombiano, se tendra que anali-
zar también las caracteristicas de las actividades y manifestaciones cultu-
rales, las que en este caso corresponden al acontecimiento teatral. De ma-
nera que, conociendo la dinamica de trabajo, estructura y concepcion de
las micropoéticas del Matacandelas, se dé cuenta de “otras” dimensiones
determinantes para la gestion cultural del sector teatral diferentes de la
financiera, con la cual se asocia cominmente el concepto de gestién y que
han permitido al Matacandelas desarrollar una trayectoria de treinta y
nueve afos de produccion teatral ininterrumpida.

Dentro del campo de la Economia de la Cultura, FrancoisBenha-
mou delimita cuatro grandes grupos: los espectaculos en vivo, las artes
plasticas, el patrimonio y las industrias culturales; el acontecimiento teatral
se ubica especificamente en los espectaculos en vivo entre tanto aconte-
cimiento convivial. En relacién con ello Luis Stolovich plantea las dificul-
tades presentes en la “valoracién de la produccién cultural ofrece proble-
mas desde el punto de vista tedrico que exige un tratamiento no conven-
cional” (Stolovich, 9). Expone el valor de uso del producto cultural que
fluctia segin “la personalidad del creador”, “el contenido inmaterial de
las obras” y “el caracter perecedero y efimero” (9), aspectos particular-
mente estructurales de los espectaculos en vivo y del acontecimiento tea-
tral. Con términos como “personalidad y contenido inmaterial” podemos
comenzar a inferir puntos de encuentro con la nocién de concepciondel
ente poético. Todo el universo de conformaciéon de un grupo a nivel or-
ganizacional trae consigo una historia que inicia con las intenciones de un
colectivo de personas por construir un espacio donde puedan dar via libre
a su imaginacion y creatividad. Es a través del lenguaje teatral que se pro-
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duce el encuentro permitiéndoles conectar sus busquedas estéticas e in-
cluso politicas con el publico de su territorialidad. Esas “personalidades”
son quienes crean el ente poético y lo llevan al encuentro con el otro ex-
pectante. Por tanto, el proceso de trabajo de produccion del ente poético,
en el caso del Matacandelas, se fue constituyendo en toda una metodolo-
gia de creacion claramente estructurada que trae consigo los espacios para
las incertidumbres y no se constituye en método inamovible, por el con-
trario, permanentemente se mira a si misma, en un estado de revolucioén
permanente.

Pensar la gestion al interior de un grupo teatral requiere de obser-
var las relaciones que permiten constituir y producir el ente poético en-
tendido este como una unidad compleja de estructura trabajo y concep-
cion. Sin el trabajo no hay una estructura, no puede existir un ente poético;
sin una concepcion comun dificilmente se dan las condiciones en tiempo
y espacio para el encuentro de un colectivo de personas que se cohesionan

en pensamiento, accion y creacion sostenible en el tiempo.
El Matacandelas

El Matacandelas fue creado en 1979. Desde entonces ha desarro-
llado una amplia trayectoria con presentaciones y temporadas en paises
como Espana, Portugal, Francia, Bélgica, Venezuela, Cuba, Republica
Dominicana, Pera entre otros. Recibe el reconocimiento de Patrimonio
Cultural de la Ciudad de Medellin en 1991, ademas de becas y apoyos por
parte de la Secretaria de Cultura de Medellin y el Ministerio de Cultura de
Colombia. Ha realizado cerca de cincuenta y tres puestas en escena, doce
de teatro de titeres. Cuenta con sala propia y el aprecio del publico, con
mas de doscientas funciones al afio. Cristobal Pelaez comenta al respecto
de la creacién del grupo:

Eramos entonces nueve muchachos aficionados un 9 de enero de
1979, que de pronto crefamos que el teatro podtia ser un espacio para
no caernos de la infancia y, quizas, una pequefia herramienta que avalaria
nuestro ideal de un mundo distinto. Recibiamos con alborozo los per-

fumes que atn giraban en el aire con la explosion del movimiento nada-
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ista, las baladas adolescentes, las formas innovadoras de la literatura y
un teatro que se consolidaba con un cardumen de rebeldes entre los que,
por supuesto, tomaban la delantera Santiago Garcfa y Enrique Buena-
ventura. Supimos de una posibilidad para hacer teatro cuya férmula sal-
vadora era en “grupo”, y que a falta de una sélida tradicién podriamos
crear en “colectivo”, algo que sintonizaba muy bien con la precariedad
y nuestra ingenua nocién del comunismo. Allf donde surgfa una idea
contestataria, nuestra presencia estaba garantizada por el solo hecho de
ser el opuesto a la forma en que habiamos sido “educados”. [...] Busca-
bamos la linea de equilibrio entre Marx y Rimbaud, creyendo que debia-
mos unirnos a la gran marcha de transformar el mundo como primera
etapa para cambiar la vida. (MinCultura, 2015, 16).

Una de las principales caracteristicas del Colectivo Teatral Mata-
candelas, desde sus inicios, ha sido la estabilidad en su elenco y la dinamica
de relaciones de producciéon generadas desde la composicion de su estruc-
tura organizacional interna que parte de la concepcién de lo colectivo®.
Estas caracteristicas permiten un tiempo de dedicacion significativo por
parte del equipo de creacidn, de tal manera que los resultados se ven re-
flejados tanto en su rendimiento estético como en su gestion a nivel na-
cional e internacional.

Plantear la importancia de un elenco estable no deja de lado el
paso del tiempo, que a su vez propone unas dinamicas propias ante el
inminente relevo generacional u ocasional. El Matacandelas en este as-
pecto fue creando sus propias estrategias con personas externas al grupo
que dado el caso se ocupaban de asuntos administrativos y actores invita-
dos. En el caso de lo administrativo, dadas ciertas circunstancias, estos

42.ge comprende por “lo colectivo™ al trabajo de creacion escénica que caracterizo
el movimiento Nuevo Teatro Colombiano. La principal caracteristica de esta etapa fue
el trabajo de participacién creadora por parte de todos los integrantes de un mismo
grupo. Esta relacién que pretendia propiciar la participacion colectiva cambiaba las rela-
ciones de trabajo (Buenaventura), contraponiéndose a la forma tradicional de montaje
en que es el director quien dispone todo lo relacionado a la puesta en escena. Los actores
y actrices participan de la escogencia o incluso de la creacion misma del texto dramatico.
Se realiza el analisis, las improvisaciones y posterior definicion de lo que sera parte de la
puesta en escena. Se distribuye el trabajo por comisiones que ponen en comun sus avan-
ces en cada ensayo. Esta forma de trabajo fue denominada como el método de creacién
colectiva y ha sido reconocida de esta manera a nivel nacional e internacional.
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roles comienzan a ser asumidos por los integrantes de la asociacion. De
igual manera el crecimiento del grupo llevé a establecer un procedimiento
de ingreso para nuevos integrantes, que contemplaba un periodo de
prueba de un afio de duracion a partir del momento en que realiza la soli-
citud ante la asamblea y esta lo acepta. Una vez superada la etapa inicial el
integrante es considerado parte de la asociacion. Evidentemente estos
procesos tienen una serie de caracteristicas que seran deconstruidas en el
documento final de investigacion, pero es necesario mencionarlas en tanto
dan cuenta de las estrategias en la produccion del ente poético que hoy les
permite seguir siendo un referente en el campo teatral colombiano.

Es importante resaltar la figura del director fundador, en este caso
Cristébal Pelaez, quien dinamiza permanentemente la interaccion del
grupo, donde lo colectivo se constituye en pilar fundante de su sostenibi-
lidad. El director asevera que todos los dias el grupo se desarma y todos
los dias debe rearmarlo, refiriéndose especificamente a lo humano, a las
relaciones interpersonales, a la cohesion del colectivo que trabaja dia a dia
por mas de 10 horas para el sostenimiento no remunerado, en términos
contractuales, del proyecto de vida que se han propuesto los Matacande-
las. Al 2017 el grupo ha logrado avanzar sobre garantfas del bienestar ba-
sico de los actores: salud, comida y vivienda, sin embargo, no puede asu-
mir un pago redituable por el tiempo de dedicacion. Pelaez sefala que los
integrantes del grupo no trabajan para Matacandelas, trabajan para ellos
mismos, en un trabajo asociativo, colectivo y solidario.

Entre los derroteros llevados adelante por el Matacandelas se des-
taca el pago total de la deuda por la adquisicién del espacio teatral®, Teatro
Matacandelas. La deuda econdémica mas relevante en los primeros aflos
de existencia del grupo y su pago total le permitié centrar sus intereses en
otros aspectos superando la consolidacion de la sede. Por otro lado, la
estabilidad del elenco y la permanencia de obras en repertorio por mas de
treinta afios es una de sus fortalezas. Frente a estos aspectos, la manera en
que se ha gestionado la sostenibilidad del colectivo se constituye en una

B En1994el grupo decidi6 abonar la cuota inicial para la compra del predio donde
actualmente se ubica y en el afio 2004 logra cancelar la totalidad de la deuda a través de
dinero de fuentes mixtas, pero en su mayor porcentaje, auto-gestionado.
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experiencia valiosa, arrojando elementos que permiten proponer y carac-
terizar una forma de gestion para el teatro independiente en Colombia.

LLa conformacion administrativa del grupo consta de una asamblea
general de asociados -también llamada “comité de dificultades” -, dedi-
cada a la solucion inmediata de asuntos administrativos, una secretaria, un
asistente administrativo y un chef. El equipo de actores se distribuyen ta-
reas por roles tales como representante legal, director ejecutivo, produc-
tor, coordinacién de personal, equipo de comunicacién y disefio, coordi-
nador de transporte, vestuario, luces, sonido, tramoya, respecto del fun-
cionamiento de la casa del Teatro Matacandelas. Segun la produccion en
desarrollo se alternan algunos roles. Las asambleas pueden citarse en cual-
quier momento ya que todos los integrantes siempre se encuentran en la
Casa de 10:00 a.m. hasta las 7:00 p.m., o mas, si se requiere.

Al indagar sobre el sistema de financiamiento se develan aspectos
fundamentales acerca de la nocién de trabajo y su concepcién. De ello
dan cuenta las siguientes proporciones manejadas por el Matacandelas y
su sistema de financiamiento sustentado en siete partes: una séptima parte
corresponde a los ingresos por convenios con entidades oficiales; otra a
los ingresos por taquilla; la venta de servicios (funciones para eventos pri-
vados, institucionales y festivales nacionales e internacionales); dos sépti-
mas partes representadas por los aportes en tiempo de trabajo del equipo;
y otras dos séptimas partes representadas por lo que nunca ingresa y los
define como “gente pobre”. Para referirse a esto el director plantea que
ellos “trabajan el doble de lo que trabaja un obrero, se ganan la mitad de
lo que gana un obrero y se divierten tres veces mas que un obrero” (Pe-
laez, 2018).

Palabras finales

En este breve acercamiento, se pueden comenzar a inferir otras
dimensiones tan relevantes como la econémica que influyen directamente
en el tipo de gestion de la agrupacion; por tanto, es consecuente dirigir el
analisis sobre la nocion de sostenibilidad de su gestion, desde la Economia
de la Cultura, interpretada a la luz de los aportes que puede brindar la
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observacion del acontecimiento teatral por parte de la Poética Comparada
(Dubatti, 2010, 57).

El estudio propuesto busca aportar la reflexion académica acerca
de la Gestion Cultural y la futura consolidacién de proyectos artisticos
tendientes a la constitucién de nuevos grupos de teatro con proyeccion y
sostenibilidad a partir de un tipo de gestiéon pluridimensional que pro-
ponga un hacer teatral a través del tiempo, en un espacio de trabajo ade-
cuado para la creacién de condiciones estables y una propuesta artistica
sélida.

Como bien se exponia inicialmente este documento se constituye
en la presentacion de esta investigacion dentro del area de Artes Escénicas
del IAE. El objetivo de dicho proyecto es analizar desde la Poética Compa-
radalos factores de sostenibilidad en las estrategias de Gestion Cultural de
la Asociacion Colectivo Teatral Matacandelas (Medellin, Colombia, 2004
— 2017) para explicar el caracter pluridimensional de la gestion empren-
dida.

La caracterizacién de este tipo de gestion pluridimensional com-
porta la puesta en juego de variables relacionales que permiten, a partir del
caso en estudio, observar la sostenibilidad de los grupos de teatro inde-
pendiente, desde otras dimensiones ademas de la econémica. Entre tanto
se comienza a vislumbrar una dimensién poética de gran relevancia en el
presente estudio. De esta manera, analizar las experiencias de gestion
desde el interior de la construccién del ente poético, contribuye a la dis-
cusién sobre de los estudios de la gestién cultural en el campo artistico y
académico.
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Las astucias del teatro independiente
durante la dictadura civico-militar uruguaya (1973-1985)*

Luciana Scaraffuni Ribeiro

El origen del proyecto teatral independiente

La experiencia del teatro independiente esta marcada por un
comienzo comun en ambas orillas del Rio de la Plata, con
proyectos similares en las ciudades de Montevideo y Buenos Aires:en el
afio 1937 empieza en Montevideo, con la fundacién del Teatro del Pueblo
por Manuel Dominguez Santamaria, mientras que en el afio 1930 Leoni-
dasBarletta ya habfa fundado un proyecto similar en Buenos Aires.

Recién en el ano 1947 se funda la Federacién Uruguaya de Teatros
Independientes (F.U.T.IL.) es decir, diez afios después de la creacion del
Teatro del Pueblo. Algunos preceptos que recogia el estatuto de la Fede-
racién son: “el estimulo y defensa de los principios del Teatro Indepen-
diente; La realizacién de una obra de educacion y cultura, por medio de
las artes dramaticas; el fomento y el estimulo de la labor de los autores
nacionales” (Pignataro, 1968:13). Estas fueron las bases para la creacién
del movimiento teatral independiente de Montevideo, el mismo que ex-
perimentaba el 12 de septiembre de 1949 la fundacién de la Institucion
teatral El Galpon, a rafz de la fusion de los grupos de teatro La Isla y del
propio Teatro del Pueblo (Institucion teatral San Martin, 1986).

Ese mismo afio, ante la gran demanda y los altos niveles de calidad
alcanzados por la Comedia Nacional, se crea la Escuela Municipal de Arte
Dramatico (EMAD), con el objetivo de mejorar la formacién de los

4 gl analisis vertido en este articulo representa reflexiones parciales, que forman
parte de un trabajo mas amplio de investigacion realizado para la elaboraciéon de la diser-
tacién doctoral presentada para obtener el titulo de Doctora en Antropologfa, titulada:
“Las formas de resistencia durante la dictadura civico-militar uruguaya (1973-1985): un
estudio antropologico del teatro independiente”, defendida en Diciembre de 2016 en la
Universidad de los Andes, Bogota.
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actores y actrices. La direccion estaba a cargo de Margarita Xirgu, quien
fuera exiliada de la guerra civil espafiola, y quien actuaba y dirigia distintas
obras (Mirza, 2007). En sus comienzos el teatro independiente fue mas
bien un teatro de “aficionados”, es decir, aquellos que comenzaron a cons-
truir el “quehacer teatral”, en su mayoria no posefan formacion artistica o
teatral, sino que el profesionalismo alcanzado lo fueron adquiriendo gra-
dualmente.

En el ano 1960, y luego de una visita de la agrupacién teatral “El
Galpon” a Buenos Aires, se estableci6 el contacto entre la F.U.T.I. (Fede-
racién Uruguaya de Teatros Independientes) y la Federacion Argentina,
lo cual dio lugar a la formacién del D.A.U.T.I. (Departamento Argentino-
Uruguayo de Teatro Independiente) y la realizacion del ler Festival Rio-
platense de Teatros Independientes en el Teatro Victoria de Montevi-
deo.*” Varios miembros de “El Galp6n” fueron parte tanto del Teatro del
Pueblo, como de la Isla; entre ellos estaban Rubén Yanez, Juan Manuel
Tenuta y Atahualpa del Cioppo.

Este texto surge de la investigacion doctoral titulada “Las formas
de resistencia durante la dictadura civico-militar uruguaya (1973-1985): un
estudio antropoldgico del teatro independiente”, la cual se enfocé princi-
palmente en tres agrupaciones teatrales: El Galpén, el Teatro Circular de
Montevideo y Teatro Uno. Busco resaltar la dimension del teatro inde-
pendiente en tanto opcioén de vida, en tanto posibilidad de practicas, de
experiencias y hasta de alternativas de puesta en escena, que buscan res-
ponder a los contextos historicos vividos en el Uruguay de entre los afios
1968 y 1985.

El repliegue y el despliegue del quehacer teatral: su respuesta a la
escalada represiva

Se identificaron dos periodos o bloques histéricos que contextua-
lizan el quehacer teatral independiente en el trayecto que caracteriza el

45 Archivo Osvaldo Dragtn del Grupo de Estudios de Teatro Iberoamericano y
Argentino: "El acontecimiento de hoy: Comienza el festival Rioplatense", sin medio de
prensa, afio 1960.
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antes y el después de la instauracion del golpe de Estado en Uruguay: el
primer periodo o bloque histérico, comprendido entre los afios 1968 y
1973, el accionar teatral de los independientes tiene como finalidad gene-
rar una conciencia politica y social en las y los espectadores, que trasciende
las opciones o tendencias estéticas utilizadas hasta el momento. En este
primer bloque, los teatreros optaban por obras que cautivaran al especta-
dor por su contenido politico, mas alla de los aspectos estéticos de las
puestas en escena. Para el segundo bloque histérico que va del afio 1973
a 1985, los teatreros utilizaran diferentes recursos y estrategias para poder
poner en escena lo que antes se podia “decir abiertamente” y que co-
mienza a ser censurado por el régimen.

Es propicio denominarlos teatreros; ya que tienen una impronta
obrera en su quehacer teatral; buscaron configurar un teatro politico que
acercara a las clases sociales, ya que pensaban que la clase obrera debia
tener facil acceso al campo cultural. Optaron por emplear ciertos “Méto-
dos brechtianos”, es decir, que incorporaron las técnicas y estrategias del
teatro que caracterizé a Bertolt Brecht: involucrando una postura de
aprendizaje experimental y colaborativa, que configuré un arte que supo
mezclar dramaturgia y musica; la separacion del actor del personaje; la es-
cenificacion de parodias que buscaron desfamiliarizar el fenémeno social
que era presentado con el fin de generar un compromiso con la audiencia;
entre otros cometidos (Mumford, 2009, 13 y 14).

Segun los lineamientos que caracterizarian a las agrupaciones tea-
trales independientes, y en base a la reglamentacién de una de ellas, la
construccion de un teatro independiente implica no solo una independen-
cia econémica con relacion al estado o al sector empresarial, o una inde-
pendencia politica con relaciéon a los partidos politicos en general, sino
que también implica que el teatrero debe realizar un quehacer teatral que
sutja de la capacidad fisica del grupo mismo para construir la infraestruc-
tura necesaria para dicha actividad; en este sentido, las salas debfan estar
en manos de los propios teatreros, productores de ese accionar teatral (El
Galpon, 1983).

Es decir que, y segin los teatreros, el producto artistico de ese
“quehacer teatral” tenfa un valor agregado, ya que no solo respondia a una
funcién de entretenimiento, sino que estaba investido con una funcién
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politica y social dentro de la sociedad; la accién teatral se pensaba y se
creaba bajo la premisa de ser un instrumento de las organizaciones popu-
lares, un instrumento que le permitiera a las clases medias alinearse con el
proletariado para derrotar la hegemonia dominante y generar un sentido
alternativo de colectividad (El Galpon, 1983).

El Teatro Circular de Montevideo (TCM) fue fundado en el afio
1954. Como su nombre lo indica, es un teatro con una sala redonda; fue
creado por los directores Eduardo Malet y Hugo Mazza entre otros, y esta
ubicado sobre la calle Rondeau en cuya esquina, hacia la Avenida principal
de la ciudad, la 18 de Julio, se encuentra la Plaza Cagancha.

St bien los teatristas del Circular estaban comprometidos con la
realidad que el pais estaba viviendo, no tenfan una impronta politica-par-
tidaria tan marcada como la de los galponeros; no todos los integrantes de
esta agrupacion teatral tenfan una afiliacion o militancia politica-partidaria,
aunque s{ respondfan a una ideologfa de izquierda. Asi como los galpone-
ros no estaban profesionalizados en el ambito artistico, se puede destacar
que varios de los teatristas del Circular o de Teatro Uno, tampoco prove-
nfan del ambito artistico, sino que se formaron en las escuelas de arte dra-
matico de sus propias agrupaciones.

Se destaca a la agrupacion Teatro Uno, como un teatro que se salié
"del molde", utilizando una expresion nativa y de las estructuras de fun-
cionamiento de los teatros independientes, con puestas en escena y obras
que buscaban una ruptura con las producciones culturales que se ofrecian
en la época. Esta agrupacion teatral fue comandada por Alberto Restuccia,
Luis "Bebe" Cerminara, Graciela Figueroa y Jorge Frechero. Alberto em-
pezo dirigiendo teatro con los trabajadores del puerto de Montevideo,
donde ¢l mismo trabajaba. Era miembro del Partido Comunista y conocid
a sus compafieros de Teatro Uno en diferentes instancias de la vida.

Restuccia en una entrevista realizada por la autora durante el afio
2013, indic6 que €l es quien introduce al dramaturgo francés Antonin Ar-
taud en Uruguay. Desde sus comienzos, se define como un "libre pensa-
dotr" que buscé transgredir la escena teatral independiente uruguaya a tra-
vés de Teatro Uno y también a través de su vida personal, ya que ambos
iban de la mano. Supo ser la pareja de Luis Cerminara, quien fuera el

cuarto miembro fundador de la agrupacion.
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El “discurso publico” y el “discurso oculto”: las astucias de los tea-
treros para sobrevivir al régimen

El periodo pre-golpe de Estado fue la época convulsionada y efer-
vescente de los afos 60, con Jorge Pacheco Areco en la presidencia (1967-
1972) y la instauracion de las Medidas Prontas de Seguridad (MPS) a través
de un estado de sitio interno, y de la restriccion de las libertades de los
ciudadanos; fueron medidas impuestas que buscaron asegurar el orden
interno.

En el contexto del surgimiento de la guerrilla politica urbana
MIN-T (Movimiento de Liberacién Nacional- Tupamaros) y el afan del
gobierno de re-establecer el orden interno, el campo cultural se pronuncia
a través del arte y en contra de la violencia politica de Estado; es asi como
los teatreros optan por una militancia politica sin “empufiar armas” como
ellos mismos afirmarian.

En el ano 1968 El Galpén estrena la obra Libertad, Libertad en su
sala ubicada en Mercedes y Carlos Roxlo. Esta obra se estrena en plena
instauracién de las Medidas Prontas de Seguridad.* Es una pieza que tuvo
varias fechas de realizacion: en 1968, en 1971 y en 1974 en el exterior,
dado que para esa fecha ya habfa ocurrido el golpe de Estado y se habia
proscripto al Partido Comunista, por lo que la seguridad de la mayoria de
los teatreros de El Galpon se vio comprometida, ya que estaban afiliados
a dicho partido.

El libreto de la obra I zbertad, I ibertad es de autotria de los brasileros
MillorFernandes y Arturo Rangel, del Grupo Opiniéon de San Pablo,
grupo teatral de los afos 60, que realiz6 teatro de protesta y de resisten-
cia,” bajo la direccion de Augusto Boal.

% L4 instauracion de Medidas Prontas de Seguridad (MPS) en el afio 1968 sirvio
para sedimentar el camino de implementacién del golpe de Estado. Las MPS permitieron
la detencién y registro de ciudadanos que fueran considerados “peligrosos”, entre otras
acciones. Es decir, sirvieron como un mecanismo para mantener el orden interno y el
control social (Franco e Iglesias, 2011).

*"Enciclopedia Ttag Cultural (2010), link:http://www.itaucultural.org.br/aplicEx-
ternas/enciclopedia_teatro/.
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Como lo indica el propio programa de la obra, la preocupacion
por los cambios que se estaban viviendo en el mundo en aquella época
llev6 a El Galpoén a buscar textos que reflejaran dicho proceso. Hechos
como los de la guerra de Vietnam, la revolucion cubana y las diferentes
guerrillas que venian emergiendo en diferentes puntos del resto del conti-
nente son hechos que no pueden ser pasados por alto para una agrupacion
que tiene como quehacer teatral la militancia y toma como bandera la ex-
posicion critica de los problemas de su tiempo. Los textos y canciones que
se retomaron se adaptaron a la realidad que vivia el pafs, pasando a ser un
trabajo colectivo acerca de la “libertad uruguaya”.

Basada en el programa de la obra y en diferentes fuentes primarias
consultadas en el archivo de la institucion, cabe destacar que el fuerte prin-
cipal de esta obra no era la estética en s misma, sino la reunién que esta
generaba; la obra se transformaba en un “acto politico” de protesta donde
lo que se decfa y cantaba tenia un rol central, aspectos que seguian las
propuestas del propio Boal. Las vestimentas eran sencillas; un grupo de
cinco teatreros pertenecientes al elenco estable de El Galpoén, actuaban en
una especie de coro, cantaban e interpretaban los textos y canciones poli-
ticas los cuales habian seleccionado y sobre los cuales habian trabajado.

Esta obra ponia en escena la responsabilidad historica que los tea-
treros tenfan con los hechos que estaban sucediendo en aquella época y la
responsabilidad que buscaban transmitir a la sociedad uruguaya con res-
pecto a lo que pasaba. Ya que como dice en el programa de la pieza, la
obra buscaba ser un ejemplo para futuras obras, “obras que se busquen
encarar en un Uruguay donde la libertad comienza a encontrarse solo ma-
terializada en estatuas”.*

Obras como Libertad, 1 iberfad les permitieron a los teatreros de El
Galpon calar profundamente en la emocionalidad y en el compromiso de
la sociedad uruguaya, ya que esta pieza, al igual que la clasica Fuenteovejuna
del espafiol Lope De Vega -también realizada por la institucion en el afio
1969- tuvieron entre noventa y cien mil espectadores y se mantuvieron
cuatro temporadas en cartelera. La version de Fuenteovejuna se realizé para

#8 Archivo de la Institucion teatral El Galpén, folleto/programa de la obra Libertad,
Libertad, presentada en Juan Lacaze en el afio 1971.
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el vigésimo cumpleafios del teatro y fue una adaptacion libre a cargo de
Antonio Larreta y Dervy Vilas, quienes utilizaron como herramienta dife-
rentes “Métodos brechtianos” como recursos de puesta en escena. Anto-
nio Larreta era otro hombre de teatro; pertenecio a la agrupacion teatral
independiente disuelta en la dictadura, “Club de Teatro”.

Estas son dos obras que pertenecen a lo que Roger Mirza deno-
miné como el “sistema teatral de los afios sesenta” (2007), caracterizado
por un teatro militante de alto compromiso social y politico, donde los
elementos que definen al teatro en su sentido mas convencional se modi-
fican. Como lo afirma Lorena Verzero “muchas veces no hay texto dra-
matico, la creacién es colectiva, las nociones de puesta en escena y de
espacio escénico se alteran, las relaciones con el espacio de recepcion se
transforman, etc.” (Verzero, 2013, 40). En este teatro militante hay fuertes
elementos de indole social, politico, ideologico que se buscan transmitir y
que tienen su origen en el teatro de Bertolt Brecht. En Libertad, Libertad
especificamente se buscé generar una congregacion de la comunidad en
torno a la realidad politica que se manifestaba en las canciones y textos:
“Ahora mas que nunca es preciso cantar (...) si otros quieren cantar, can-
temos juntos, que sea un canto libre y sin mordaza para los que no tienen
prejuicios”. Esta es una de las frases con las que comienza la obra, la cual
recorre hechos que habfan pasado en Uruguay y en América Latina, como
el asesinato de Liber Arce -el primer estudiante muerto en una manifesta-
cién en Uruguay- y la conformacién de la guerrilla uruguaya MLN-Tupa-
maros.

La adaptacion de Larreta es considerada como fiel al rigor ideold-
gico de la obra original, ademas de haber tenido una buena radicaciéon en
el contexto uruguayo® y en el resto de América Latina, donde se vivia una
época de violencia estatal. Segun las conversaciones con los teatreros y
teatreras, esta obra fue un éxito dado que se mantuvo cuatro temporadas
en cartelera y fue considerada por la dictadura como una obra subversiva,
argumento que se utiliz6 para legitimar -mediante un decreto oficial- el
cierre del teatro en el afio 1976.

49 Archivo de la institucion teatral El Galpén, recorte de prensa “Siempre en el
mejor de los caminos” de Gerardo Fernindez, sin fecha/ sin medio de prensa.
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Por su parte, Antonio Larreta y Dervy Vilas realizaron cambios
contundentes en su libre adaptacion de Fuenteovejuna, suprimieron aquello
que para la época en Uruguay no era interesante poner en escena, rees-
tructuraron y reorganizaron algunas escenas con el fin de que fuera fun-
cional a los objetivos politicos que buscaba tener la obra.”” En su adapta-
cion libre, el pueblo tiene mayor protagonismo. El paradigma Brechtiano
se hizo presente debido a que no es la obra la que impone las soluciones;
se busca que los espectadores se comprometan y lo hagan y, por este mo-
tivo, al finalizar la obra se pone en escena el final de la adaptacion de Vilas
y Larreta y luego el final original de la obra de Lope de Vega: el pueblo
pide la absolucién al Rey por haber tomado la justicia por mano propia
frente a los abusos de poder del comendador.

El recurso brechtiano utilizado en esta adaptacién consiste en
plantear una estructura de hechos, no importa donde sucedan estos. Lo
que sugiere esta estructura son hechos que el espectador puede estar vi-
viendo sin haberse dado cuenta y que lo posicionan frente a una critica de
la realidad social. Se trata de métodos de accién a través de los cuales el
dramaturgo y teatrista busca educar y hacer pensar al espectador (Weidel,
1969; Cuadernos de arte dramatico, 1953; Mumford, 2009).

En la critica teatral publicada en este periodo (1968- 1973) se des-
taca la realizada por Gerardo Fernandez quien ubicaba estas producciones
bajo este paradigma teatral: siendo otra pieza Operacion masacre, basada en
la novela de Rodolfo Walsh, version de Jorge Curi y Mercedes Rein reali-
zada por el TCM en el afio de 1973; Fuenteovejuna, dirigida por Antonio
Larreta y adaptada por Larreta y Dervy Vilas; Los Fusiles de la patria vieja,
version libre de Los Fusiles de la Madre Carrar de Bertolt Brecht dirigida por
Omar Grasso en el afio 1971, con un elenco de teatreros de diversas agru-
paciones teatrales independientes; La Resistible Ascension de Arturo Ui de
Bertolt Brecht, realizada en el afio 1972 y dirigida por Rubén Yafiez para
el teatro El Galpon; Los dias de la comuna de Paris de Bertolt Brecht, dirigida
por Omar Grasso en el Teatro Circular en 1972.” Estas piezas lograron

0 pidem.

51 Fernandez, Gerardo, "De la mas alta y noble estirpe", semanario MARCH.A, 27
de julio de 1973, pagina 25, version digital.
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ser exponentes del teatro Brechtiano y de sus métodos, aqui las y los tea-
treros desempefian una funcién didactica, dado que lo que importa es que
representen ciertos hechos y los presenten en escena de manera que los
propios espectadores puedan formarse una opinién acerca de lo que pre-
sencian (Cuadernos de Arte Dramatico, 1953). Tal como lo plante6 Rubén
Yafiez en su relato de vida relevado por la autora: “hacer Brecht no era
hacer un teatro panfletario, ni embanderado”, tenfa un anclaje en que ellos
eran teatreros, pero también eran intelectuales:

Brecht fue importante para el repertorio del teatro El Galpén, ya
que era un teatro de critica social que Brecht lamé #eatro épico. En este
teatro se buscaba desarrollar un didlogo entre un discurso publico, que
es lo que se presenta en escena, y el discurso "oculto", que es el trato de
la realidad a través de una critica social, a través del distanciamiento,
donde los teatreros se alejan de sus personajes; esto era lo que le permitia
al publico posicionarse frente a lo que estaban viendo (Mumford,
2009:16).

La idea aqui no era dotar a los individuos de soluciones, sino poner
en escena una interpretacion de la realidad, para asi otorgatle a los espec-
tadores las herramientas para buscar soluciones mediante la acciéon (Cua-
dernos de Arte Dramatico, 1953). En este sentido, Rubén Yanez continta
relatando su vision retrospectiva de la influencia de Bertolt Brecht en el
teatro independiente uruguayo: “la forma en que se busca desenmascarar
las contradicciones sociales, posicionar al espectador frente a eso para que
la realidad pueda ser transformada a través del accionar de los propios
individuos que son representados en escena”.”

Este proceso genera un juego dialéctico entre dos aspectos que
surgen de la teorfa del antropdlogo James Scott (1990) y han sido catego-
rfas utilizadas en esta investigacion, los "discursos ocultos" y los “discur-
sos publicos”. Los “discursos ocultos”, estan vinculados a las conductas
politicas de los dominados o de quienes estan bajo formas de opresion y
de represion, en este caso las y los teatreros vinculados al campo teatral

52 Para profundizar en torno a las obras o piezas realizadas ver http://bertoltbre-
chtorg.uy/.
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independiente. Estos “discursos ocultos” estan vinculados a practicas, es-
cenificaciones, decisiones en torno al repertorio, que son actitudes estra-
tégicas de adaptacion al contexto de violencia estatal, y que terminan es-
cenificando ciertas “criticas” al poder, en este caso se hacen “publicos” de
cierta forma, pero mediante un proceso didactico y artistico, adaptando
los discursos al contexto, es decir, generando cierta “funcionalidad”. Es
una astucia, mas que un acto de resistencia, en el sentido de que las puestas
en escena seleccionadas eran correspondidas con el momento histérico
que vivia la sociedad uruguaya, donde habia cosas que no se podian “de-
cir” directamente.

Los teatreros y las teatreras no juegan un papel de subalternos o
de dominados, en el sentido de que aunque estén siendo controlados y
vigilados por el régimen, tienen agencia y pueden encontrar las formas de
evadir y resistir a la imposicién cultural hegemoénica (Ortner, 2006; Scott,
1990), esto lo lograron poniendo en escena de forma estratégica los reper-
torios teatrales elegidos con base en un relacionamiento entre lo que Scott
denomina “discursos ocultos” (biddentranscripts) y “discursos publicos” (pa-
blictranseripts). Dado que el teatro se politiz6 durante el primer bloque
(1968-1973), prim6 un claro mensaje politico e ideolégico con relacion a
la gestacion e institucionalizacion de la violencia politica estatal y las con-
diciones en que vivia la poblacién en esa época. De otra parte, a partir del
segundo bloque identificado (1973-1985) y con la instauracion del golpe
de Estado, las condiciones de “poner en escena” las obras cambiaron. El
teatro independiente ya no podia contradecir publicamente el estableci-
miento autoritario que se habia asentado, mucho menos cuando la repre-
sién contra la poblacién se fue acrecentando.

En este bloque primaron los "discursos ocultos", es decir, aquellos
que ocurrian fuera de escena o detras de escena, o inclusive en escena,
pero que estaban “disfrazados” mediante metaforas o alegorias. Ademas,
no solo eran discursos, sino que también involucraban acciones cotidia-
nas. Es una forma de analizar las relaciones de poder establecidas entre el
régimen dictatorial y el campo teatral independiente en condiciones de
represion.

El campo teatral independiente se configuré como un campo al-
ternativo al “consenso cultural” y a las politicas culturales que el régimen
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buscé consolidar, ya que no solamente la violencia fue una herramienta
de consolidacién del mismo, si no que la cultura era igual de importante.
En este contexto, el quehacer teatral independiente se establecié como un
campo contra-hegemonico, contra-cultural, el cual buscaba ser un espacio
de socializacién y de reunién en momentos en los que la poblacién no
tenfa otras "vias de escape"” en términos nativos.

Dado que este articulo se desprende de la investigacion realizada
para la tesis doctoral, que se centr6 en probar que el teatro independiente
se configurd y resignific6 como forma de resistencia para la época estu-
diada, podemos afirmar -basandonos en Scott y su libro Domination and
theartsofresistance: HiddenTranscripts del ano 1990- que las relaciones de do-
minacién y de imposicién involucran a su vez, relaciones de resis-tencia y
disidencia politica, es decir, que se configurd una contra-hegemonfa. Es
una relacion dialéctica entre los dominadores, que aparentan unidad, y los
subordinados o dominados, quienes “aparentan consentimiento”. Esta re-
lacion esta entretejida en "discursos ocultos" (biddentranscripts) de quienes
hacen resistencia, estos discursos se producen en contexto de represion y
control especificos y nos permiten analizar de cierta forma el impacto de
la dominacién y el control estatal en el comportamiento del campo cultu-
ral independiente. Los “discursos ocultos” tienen que ver con aquello que
no se puede decir abiertamente, ni hacer en la "cara del poder" segin el
autor, lo cual en esta investigacion involucra ciertos accionares o practicas
solidarias de los teatreros en su cotidianidad durante la dictadura. Dichas
practicas implicaron formas de relacionamiento entre vecinos, por ejem-
plo, un guino de ojos, un gesto con la mano, acciones cotidianas que bus-
caron ser adaptadas a las expectativas de los poderosos y terminaron
transformandose en astucias. Y a su vez, en el ambito teatral, involucré el
uso de metaforas o alegorias en escena para referirse a situaciones que se
emparentan con la realidad que se vivia. Scott nos servira aqui con el fin
de caracterizar o distinguir ciertos actos que pueden ser identificados
como de resistencia, actos que involucran motivaciones, estrategias o as-
tucias, tanto en la cotidianeidad, como dentro de las salas de teatro de las
agrupaciones teatrales independientes mencionadas. Aquellas formas de
actuar, sentir, pensar en los margenes del autoritarismo en este caso, esas
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formas de estar que oscilan entre el “disfraz” y la “vigilancia” a decir de
Scott.

Los aportes de Scott adquieren cierta relevancia, en esa distincion
discursiva, que se significa y materializa en practicas, estrategias y acciones.
Los “discursos publicos” en esa relacion dialéctica con el poder, operan
reforzando el “discurso dominante”, es decir, no lo contradicen en pu-
blico y menos cuando la represion va acrecentandose y, por otro lado,
estan los “discursos ocultos”, que son aquellos que ocurren fuera de es-
cena o detras de escena, o inclusive son puestos en escena pero estan “dis-
trazados”, siendo estos no solo discursos, sino acciones previstas o im-
previstas, estrategias pensadas, luces o sombras, entre otros. Lo intere-
sante aqui es la relacion entre ambos, entre lo "publico" y lo "oculto" y
ver coémo "lo oculto" toma expresion publica de alguna forma.

Esto se analiz6 en la investigacion, mediante el escenario etnogra-
fico abordado desde diferentes dimensiones: desde las propias cotidiani-
dades de los teatreros y las teatreras, desde sus militancias politico-parti-
darias y desde sus quehaceres teatrales, donde emergieron diferentes es-
trategias, motivaciones, formas de pensar y accionares que se expresan en
"lo privado" y salen a "lo publico" o viceversa.

En la investigacion, se incorporaron los significados que directa o
indirectamente realizan los teatreros y teatreras de "lo publico" y "lo pri-
vado", entendiendo esta dltima categorfa mas alla del ambito doméstico
propiamente dicho, sino también como lo intimo. Es decir, la construc-
cion del campo cultural y de los mundos de vida de los teatreros y teatreras
bajo un régimen dictatorial como en este caso, nos permite distinguir: ac-
cionares, experiencias, practicas y astucias, que se generan en un ambito
publico y en otro privado o intimo. La politica o la militancia son dos
componentes de la vida de los teatreros y teatreras que se vuelven al am-
bito privado o intimo, debido a que, quienes estan siendo buscados o pet-
seguidos, van a tener que pasar a estar clandestinos, por ejemplo, y sobre
politica solamente se podra hablar con quienes pertenezcan a un nucleo
mas cercano, familiar y confiable, a puertas cerradas, por ende esto no
puede estar posicionado en un ambito publico, haciendo un paralelismo
con el campo teatral.
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Siguiendo los lineamientos de Scott en torno a las resistencias y
astucias, que es lo que nos interesa aqui, lo publico estarfa marcado de
cierta manera por los “discursos publicos”, acciones y practicas que se
realizan al descubierto, y que se realizan hasta donde el régimen permite
o habilita, aqui posiciono el quehacer teatral. El accionar politico de los
teatreros esta ubicado en un ambito privado, que llegaria a ser hasta sub-
terraneo, dado que ellos y ellas nunca terminan de definirlo, ni de confir-
matlo, ni siquiera hoy en dia, es autocensurado.

Aqui debemos destacar que, asi como analizamos las resistencias,
debemos asociarlas a diferentes espacios de la ciudad de Montevideo,
como ser las salas de teatro de los grupos estudiados y otras salas utilizadas
por estos, las fabricas ocupadas al momento de la Huelga General reali-
zada en contra de la instauracién del régimen dictatorial (fabrica de jabo-
nes Bao, la fabrica de cubiertas FUNSA, entre otras) a donde llevan las
piezas teatrales, algunos boliches (bares a lo montevideano) y cafés donde
se reunfan a discutir sobre teatro, politica y sobre la vida en general, in-
cluso los propios espacios del exilio, por ende, estos espacios también se
modifican y re-significan a rafz de estas relaciones de dominacion.

Para el segundo bloque histérico que va del afio de 1973 a 1985,
los teatreros y teatreras, como se sefald, utilizaron diferentes recursos
para poder poner en escena lo que antes se podia decir abiertamente y ya
no.

Como por ejemplo en la obra uruguaya Los Fusiles de la Patria V ieja
que fue una adaptaciéon del director Omar Grasso. Segun el programa de
mano, la obra narra el desembarco de los Treinta y Tres orientales el 19
de abril de 1825 en la playa de la Agraciada, en el Departamento de So-
riano y la declaracién de la Independencia por parte de los representantes
de los pueblos, quienes constituyeron el Gobierno patrio de la Provincia
Oriental (hoy Uruguay). Del relato de Walter Reyno™ emerge el hecho de
que la obra tuvo un gran impacto en lo que podria haber sido el futuro
del Teatro Circular ad portas del régimen dictatorial, con la presencia del
agente de inteligencia Abayuba Centeno alias “Alen Castro”, quien se ca-
racterizé por rondar por los espectaculos y los teatros, ya que era el

53 Este relato surge de la entrevista realizada por la autora durante el afio 2013.
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encargado de vigilar y censurar tanto a los teatreros y teatreras como a los
libretos de las obras.

La obra adaptada por Grasso buscéd generar reflexion en el pu-
blico, en la sociedad uruguaya, acerca del contexto histérico, objetivo para
el cual se consulta al antropologo Daniel Vidart y al historiador Reyes
Abadie, segun el programa de mano, para respetar los hechos histoéricos
puestos en escena. Si bien la obra trata sobre un hecho histérico en parti-
cular, sobre la liberacion e independencia del territorio oriental, fue una
obra emblematica ya que establecié un posicionamiento de los teatreros
frente al enfrentamiento armado; se fomentaba el agarrar el fusil y el le-
vantamiento del pueblo frente a la opresiéon. No en vano esta obra la rea-
lizaron en los comités politicos del Frente Amplio (nica fuerza de iz-
quierda en Uruguay) para el momento de su conformacién como Partido
Politico. Generd que se estableciera mayor vigilancia sobre el Teatro Cit-

cular.
Apuntes sobre la resistencia teatral

Las resistencias y astucias estan configuradas por el babitus dado
por el "ser teatrero comunista". Es decir, la produccién teatral que reali-
zaban grupos como El Galpén o el Teatro Circular (principalmente El
Galpon) estuvo emparentada no solo con la formacion artistica que los
teatreros y teatreras fueron adquiriendo a lo largo de su profesionaliza-
cion, sino por su pertenencia a la izquierda, especialmente al “ser de iz-
quierda”, que en el caso de los galponeros esta fuertemente determinada
por el “ser comunista”.

Las resistencias del teatro independiente son resistencias que in-
volucran sutilezas, en el sentido de que el repertorio durante este segundo
bloque, fue un repertorio de arte marcado por la clausura del teatro El
Galpon (en el afio 1970) y la fractura del campo independiente. Este re-
pertorio va a incluir obras de Arthur Miller, de Moli¢re y de Carlo Gol-
doni. El repertorio también va a incluir obras del teatro uruguayo, ya que
la dramaturgia de autor nacional tenfa un papel fundamental. Se destacan
las obras de Jacobo Langser con La gotera y Esperando la carroza; Dosia
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Ramona de Victor Manuel Leites; Campamento y El combate de la tapera de

Mari Vazquez.

Las decisiones acerca del repertorio se realizaban colectivamente,
por ende, esto determinara que las resistencias también sean configuradas
por el colectivo, considerando que estas son formas “disfrazadas” de di-
senso frente al régimen establecido, es decir, son decisiones que llevan a
los teatreros y teatreras a realizar ciertos “actos carismaticos” donde se
dejan entrever los “discursos ocultos” en los margenes del poder (Scott,
1990, 20).

En este segundo bloque (1973-1985) las estrategias que utilizaron
las agrupaciones teatrales independientes no surtieron el mismo efecto
que en el primero. Se di6 una fuerte modificaciéon del lenguaje y los recur-
sos y procedimientos utilizados por las agrupaciones en vistas al fortaleci-
miento de la represion y la vigilancia. Las estrategias pasaron a ser otras,
ya que los teatreros y teatreras habfan sido buscados en sus residencias
familiares, habfan pasado un tiempo detenidos en la Direcciéon Nacional
de Informacion e Inteligencia (D.N.LL) de la policia y habian sido tortu-
rados en dicho edificio. MiryamGleijer y Luis Fourcade, por ejemplo, dos
galponeros que fueron citados junto con el resto de la agrupacion, termi-
naron presos todo el periodo. Mientras que aquellos galponeros que ha-
bian sido citados por segunda vez a la Direccién Nacional de Informacion
e Inteligencia, se reunieron, y decidieron asilarse en la embajada de M¢é-
xico.

Es menester destacar que, adhiriendo a algunos planteos toma-
dos de antropélogascomo Sherry Ortner y Abu-Lughod, aqui no se pre-
tende romantizar el concepto de resistencia. Particularmente, son de inte-
rés las reflexiones de Abu-Lughod cuando plantea que la resistencia no
solo surge debido a imposiciones de poder, sino que puede ser vista y
analizada como un cierto diagnostico del poder (1990). Es decir, y por
esto también ha sido importante la definicién de los bloques historicos en
los cuales se desarrolla el quehacer teatral independiente, debido a que las
producciones del campo artistico responden a las formas de relaciona-
miento que este campo ha tenido con el Estado, materializado en la re-
presion y la vigilancia, antes, durante y luego del régimen.

93



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

Los teatreros y teatreras de El Galpon, siempre estuvieron “en la
mira” de los agentes represores del Estado debido a su vinculacion con el
Partido Comunista. Al respecto cabe destacar -siguiendo los plantea-
mientos de la autora Marisa Silva Schultze en su libro Aguellos Comunistas
(2009)-, que el Partido Comunista: "fue el partido legal mas numeroso de
la izquierda uruguaya hasta 1973, con un peso fundamental en el movi-
miento sindical, en el movimiento estudiantil y en la gestacion y desarrollo
del Frente Amplio en los dos afios anteriores al Golpe de Estado"
(Schultze, 2009, 28)

El concepto de resistencia en s{ mismo termina siendo un signifi-
cante vacio, si no tenemos en cuenta que esta asociada a estrategias, prac-
ticas, puestas en escena, acciones, textualidades, formas de construir el
campo cultural independiente, formas de militancia politico-partidaria. En
este caso el concepto que esta investigacion considero se ajusta a este ana-
lisis es el de astucias, entendiendo que hay un ajuste entre lenguaje, gestos,
luces, sombras, figuras, que se ponen en escena que se corresponden con
lo permitido, y lo que el régimen a través de sus oficiales de inteligencia
espera que el campo cultural independiente diga, haga, escenifique.

Reflexiones finales

El analisis de las resistencias, o mas bien las astucias, no solo visi-
biliz6 diferentes niveles de las mismas, sino que también intenté dar
cuenta de su articulacién, configuracion y sus tonalidades. Si bien el régi-
men vigilaba todos los aspectos de la vida diaria, también se enfrentaba a
ciertos “bloqueos”, a ciertas restricciones, desde el campo cultural, en este
caso, por ejemplo, en sus intentos porque los ciudadanos se adhirieran al
consenso cultural y politico que se querfa imponer (Kershaw& Sierra,
2003).

Aqui es necesario tener en cuenta las ambivalencias y ambigiieda-
des de las resistencias bajo una forma de dominacién como un régimen
dictatorial, ya que debemos considerar las intrincadas redes de articulacién
y desarticulacion que se generan en el contexto represivo. No solo en
términos de la interaccién del movimiento teatral independiente y el au-
toritarismo, sino al interior de las redes de articulacion establecidas dentro
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del propio movimiento teatral independiente. Alli también hay compleji-
dades y tensiones en las formas de actuar y de definir el quehacer teatral,
las que a su vez supieron muchas veces generar desencuentros entre los
teatreros y sus formas politicas de accion.

Las astucias que desarrollaron los teatreros estuvieron enmarcadas
en las diferentes situaciones o niveles interrelacionados de la cotidianeidad
como fueron: /a carcel, el exilio y el dmbito piblico. Esto, a su vez, estaba en-
marcado en los bloques analizados, caracterizados y determinados por el
auge de un teatro mayoritariamente politico y militante en el periodo que
va del afio 1968 a 1973 y el cambio en los recursos discursivos y drama-
turgicos, debido a la instauracion del golpe de estado y el quiebre de la
escena teatral (19706), que se sucedieron durante los afios 1973 a 1985.

Es asi como las resistencias desarrolladas por las agrupaciones y
las astucias van de la mano de la configuracion de babitus (Bourdieu y Wac-
quant, 2008) dado por el "ser teatrero comunista". Es decir, la produccién
teatral que realizaban grupos como El Galpén o el Teatro Circular, se
encontr6 enmarcada y emparentada no solo con la formacién artistica que
los teatreros fueron adquiriendo a lo largo de su profesionalizacién, sino
con su pertenencia a la izquierda y al partido comunista.

Es asi que las astacias involucran sutilezas, estrategias, recursos y
practicas que definen algunas formas de resistencia de agrupaciones tea-

trales independientes uruguayas.
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La Guerra de Malvinas en el teatro independiente:
Laureles (1983) de Teatro Rambla

Ricardo Dubatti

Los textos dramaticos argentinos producidos desde comienzos de
la década de 1980 trazan una cartografia de la memoria que nos
habla de la historia reciente. Tanto Posguerra como Postdictadura impo-
nen un quiebre y arrastran una continuidad con los hechos del pasado en
tanto son, simultaneamente, “lo que viene después de” pero también “lo
que ocurre como resultado de”. Tal doble condicion se manifiesta a través
de procesos vigentes porque no han dejado de ocurrir. Asi, el pasado de-
viene “irrevocable” (Bevernage), regresa de forma persistente y se trans-
forma en presencia constante, leido desde el presente y proyectado hacia
el futuro. Dicha memoria posiciona a la Postdictadura como una etapa
novedosa de la historia argentina (Cattaruzza, 82-83).

A pesar de haber ocutrido hace 41 afios™, la Guerra de Malvinas
(2 de abril — 14 de junio de 1982) sigue siendo un hecho sensible para la
sociedad argentina. Esto se debe a que operd como acontecimiento “dile-
matico” (Rozitchner) que imponia la necesidad de una elecciéon —aunque
ninguna de las opciones era plenamente satisfactoria— entre dos perfiles
que marcaban dos sentidos de lo politico y de lo cultural radicalmente
diferentes: el anti-colonialismo de la Cuestion Malvinas y la cruda violen-
cia para-estatal del régimen de facto. Si bien ambos ejes no carecian de pun-
tos de contacto, es sin dudas el peso histérico especifico de cada uno y su
aparente total oposicion lo que dificulta aun hoy trazar interpretaciones
que cruzan miradas entre ambas perspectivas.

Dicho dilema se paraba sobre los hombros de un sélido basa-
mento simbolico, de fuerte indole nacionalista (como observan Gamerro;
Guber; Lorenz; entre otros) y desarrollado durante un tiempo extenso que

54 . : .. .
El presente articulo incluye algunas revisiones y actualizaciones menores sobte
el texto originalmente presentado en la Jornada. Tales retoques no alteran el sentido de
lo propuesto en su momento, sino que buscan remitir a informacién mds precisa.
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excede ampliamente al de la dictadura civico-militar, donde la educacion
(Bottazzi) y la construccion de una identidad o subjetividad argentina
(Mancuso, 2011) habfan sido determinantes. De alli se desprende la huella
que deja la Guerra a nivel cultural en la Argentina, que pone en crisis mu-
chas de las “verdades objetivas” (Escudero, 26) sobre las que se asumia la
nocion de lo nacional y de lo politico.

En tanto lo simbdlico se revela como un aspecto crucial para la
construccion de la Guerra de Malvinas, los estudios desde el arte ofrecen
un campo mas que propicio para explorar los simbolos, las imagenes y los
imaginarios que siguen vigentes en nuestro presente. Al mismo tiempo, el
teatro es un acontecimiento convivial, producto del salto ontolégico y de
los procesos de elaboracion de poiesis que ocurren cuando (por lo menos)
un actor y un espectador se encuentran en convivio en unas coordenadas
espaciales y en un tiempo dado (J. Dubatti, 2009). Esto plantea una rela-
cioén singular con la memoria y con los cuerpos en escena.

Si el teatro es ver espectros, es decir, cosas y situaciones ya vistas
antes (Carlson), se ofrece en la Posguerra como valioso “vehiculo de la
memoria” (Jelin) y como ambito para apropiaciones simbolicas. Roger
Chartier afirma que las representaciones son “practicas que, diversamente,
se apoderan de los bienes simbélicos, produciendo asf usos y significacio-
nes diferenciadas” (50). Tales apropiaciones formulan metaforas episte-
mologicas (Eco, 1984) que permiten no solo volver la mirada hacia el pa-
sado sino también establecer nuevas perspectivas sobre los hechos ocurti-
dos. Indagar las representaciones teatrales implica pensar lo simbolico
desde la respiracion tnica del convivio teatral, con sus potencialidades y
sus limitaciones inherentes.

En el presente trabajo™ examino de qué maneras el grupo Teatro
Rambla, radicado en la ciudad de La Plata, construye a través de Laureles

S, investigacion de la cual se desprendia el trabajo presentado fue realizada con
una beca doctoral del Conicet, titulada “Representaciones de la Guerra de Malvinas
(1982) y sus consecuencias socioculturales en el teatro argentino (1982-2007): poéticas
dramaticas, historia y memoria”, con direcciéon de Hugo Mancuso y co-direccién de Mau-
ricio Tossi. Tal investigacion dio como resultado una tesis publicada de manera integra
por Eudeba en 2022. Continto hoy desarrollando estos ejes tedrico-tematicos con una
beca posdoctoral de Conicet, esta vez sobre el recorte 2008-2022.
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una mirada sobre la guerra de manera casi inmediata a su finalizacién. Para
ello propongo partir de las coordenadas tedricas del Teatro Comparado y
la Poética Comparada como las presenta J. Dubatti (2008, 2009).

Hablar lo inmediato

Dentro del corpus que relevo, Laureles se ubica en el Grupo I, que
reane las piezas que refieren explicitamente a la Guerra de Malvinas (R.
Dubatti, 2022) y que buscan construir una perspectiva memorialista direc-
cionada, univoca. Su objetivo era aportar a la visibilizaciéon de los afectos
sociales y de los horrores que giraban en torno al campo de batalla, hecho
que coloca a Laureles en dialogo directo con otras micropoéticas de los
primeros diez afios de Posguerra, también atravesadas por la necesidad de
hablar de aquello sobre lo que socialmente se preferia callar™.

Teatro Rambla estrena la pieza en octubre de 1983, a poco mas de
un afio de la guerra® . El contexto politico y social presentaba unas condi-
ciones complejas ya que, si bien las elecciones se hallaban cerca y se pet-
filaba el retorno de la democracia, la presencia de las Fuerzas Militares aun
constituia una amenaza real que motivaba cierto grado de mesura y de
auto-censura. Es por ello que los dos autores —Moénica Greco y José Luis
de las Heras— optan por estrenar el espectaculo bajo pseudénimos.

Tal precaucion respondia a su vez a que la compafiia se habia for-
mado a finales de la década de 1970 bajo la perspectiva de construir un
teatro que retomara abiertamente diversos recursos del teatro politico.

%6 Témense los casos de E/ fusil de madera (1983, provincia de Buenos Aires), de
Duilio Lanzoni, E/ corazén en Madryn (1985, provincia de Neuquén), de Carlos “Tata”
Herrera, Gurka (un frio como el agua, seco) (1988, Ciudad de Buenos Aires), de Vicente Zito
Lema o Malvinas. Canto al sentiniiento de un pueblo (1992, provincia de Santa Fe), de Osvaldo
Buzzo y Néstor Zapata. Pese a situarse en territorios y tiempos diversos, todos ellos
comparten una misma motivaciéon marcada por la lucha contra los silencios sociales y

politicos de la primera década de posguerra.

57 Ficha artistico-técnica: Actores: Diego Ferrando, Marcelo Linares, Roberto Con-

solo, Gustavo Boggia, Adriana Garcfa, MaritéLucarena, Alejandra Rémoli, Ménica Za-
paterfa, Sandra Argiiero, Carolina Alberdi y Laura Cucchetti. Direcciéon: José Luis de las
Heras. Vestuario: Chony de las Heras. Disefio de espacio: Catlos Zelubowski. Disefio
sonoro: Benjamin Compson. La obra se estrena y hace funciones en la sala de la com-
pafifa, en Calle 2, entre 48 y 49.
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Observan los especialistas Gustavo Radice y Natalia D1 Sarli (2009):

[[]a eleccion de sus textos -Susana Totres Molina, Eduardo Pa-
vlovsky- marca las lineas de una de la micropoéticas que, sin ser
partidistas, buscaron sus referentes dentro de los conflictos del
campo de poder. En la constante preocupacion por establecer
un vinculo entre las practicas sociales y el teatro, las produccio-
nes del Teatro Rambla intentaron instituir un teatro de corte
politico que ahondé en el conflicto del individuo y su relacion
con el campo de poder. (1)

A la influencia de los autores mencionados y de directores como
Antonin Artaud, Bertolt Brecht y Erwin Piscator debemos agregar el lugar
de Teatro Rambla dentro de la cartografia teatral independiente de La
Plata.

Al analizar las dos miradas teatrales predominantes en el lapso que
corresponde a 1983 y 1986, Radice y Di Sarli (2018) perciben una labor
que apelaba “a la puesta en conciencia de lo sucedido en los afios de la
dictadura [...] a partir de un teatro de denuncia de corte mas explicito en
su referente” (2). En este perfil se inscribia el trabajo de Teatro Rambla,
delineando una poética de corte “realista-expresionista” (2009, 1) en clara
oposicion tanto a la linea que privilegiaba un teatro fundamentalmente
experimental —centrado en lo visual y lo corporal— como a la produccion
teatral platense de la década previa —que priorizaba la metafora y la obli-
cuidad—. Como se vera, Iaureles se inscribe en tales coordenadas.

Teatro Rambla concibe asi al arte escénico como hecho estético y
como acto politico, es decir, como vehiculo imaginar, pero también para
intervenir sobre la realidad social a través de una toma de conciencia del
espectador. José Luis de las Heras, co-autor y director de la pieza, explica
en una nota para F/ Dia:

Podemos pecar de pretenciosos, pero si a partir de la obra se
empieza a tomar conciencia de que los chicos estan mal y que
ya estan acd, con ideas claras de lo que quieren y sin olvidar el
horror de todo aquello, quizds podamos revertir esa falta de

gratitud de la sociedad, que pese a los vivas del retorno ya se
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olvidé de ellos. (...) Hacer un arte que no se agote en si mismo
0 en un mero gusto estético, sino el arte transformador que
busca el bien. (6)

Semejante deseo de hablar de lo que no se hablaba respondia a
dos grandes factores. En principio, a cierta incertidumbre sobre qué pa-
sarfa con las Fuerzas Militares una vez restituida la democracia, si serfan
juzgadas o quedarian impunes. Por otra parte, a la“desmalvinizacion”. El
término -acufiado por el socidlogo Alain Rouquié en 1983- refiere a las
diversas omisiones -sociales, militares, politicas, histéricas, econémicas,
etc.- que se producen con respecto a Malvinas™. Hacia 1983 ya circulaba
un cierto recelo social sobre Malvinas, orientado por una Junta Militar que
intentaba suavizar el impacto de la fallida gesta.

Teatro Rambla va a leer Malvinas desde un angulo social que per-
mita pensar la relacion general de la sociedad argentina con el conflicto
bélico. Sin embargo, al mismo tiempo, la guerra va a ser situada desde
unas coordenadas geograficas especificas y cercanas para el publico del
espectaculo, aquellas de la ciudad de La Plata. En la nota de E/ Dia antes
citada, se sefiala que

para La Plata, el hecho adquiere particular significacién dentro
del contexto de todo el pafs, porque precisamente muchos de
los ex combatientes de Malvinas son hijos de nuestra ciudad, y
algunos de ellos regaron generosamente con su sangte ese suelo
insular tan caro al sentimiento nacional (6)

Si bien la cita carga una nitida impronta nacionalista, no deja de

%8 Aunque a lo largo del tiempo el término ha conservado cierta mattiz vinculada
al “silencio” sobre Malvinas, la “desmalvinizacion” ha sido leida desde enfoques diversos
-diplomacia, soberanfa, reconocimiento a los ex combatientes, historia, etc.-, lo que com-
plejiza su interpretacién. En 2018 (momento de escritura original de este trabajo) el Area
de Estudios Nuestroamericanos del Centro Cultural de la Cooperacién “Floreal Gorini”
ofrecfa un ciclo de paneles sobre Malvinas donde se sefialaba un tercer proceso de “des-
malvinizaciéon” impulsado por el gobierno del entonces presidente Mauricio Macri
(2015-2019). A su vez, en un comunicado fechado el 18 de septiembre, los trabajadores
del Museo Malvinas e Islas del Atlintico Sur retomaban el concepto en la misma direc-
cién.
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ser relevante la puesta en relaciéon de La Plata con Malvinas. Sin pretension
de ser exhaustivo, es posible sefialar por lo menos dos ejes que remiten a
tal conexion. Por un lado, al dfa de la fecha, una de las organizaciones
sociales vinculadas a la guerra que cuenta con mayor visibilidad es el Cen-
tro de Ex Combatientes Islas Malvinas (CECIM) de La Plata, fundado en
1983. Por otra parte, se trata de una de las ciudades argentinas que mas
conscriptos (es decir, soldados civiles) provey6 y donde la sociedad se
presentd mas organizada durante el conflicto (como se narra en el valioso
libro de Dalmiro Bustos).

Tal nexo va a realizarse no solo a través de la descripcion de la
ciudad en una escena de la pieza sino también a través de la experiencia
de los ex combatientes. Comenta Leén Forner -pseudénimo de Monica
Greco- en la misma nota de E/ Dia:

nuestros primeros contactos fueron con los soldados ex com-
batiente del CECIM vy alli fuimos a buscar esos elementos que
no figuran en la crénica periodistica. No querfamos estadisticas,
sino sanciones, buscabamos los fantasmas de los soldados en la
trinchera. (0)

Veamos entonces como son traidos a escena esos “fantasmas” y
como Greco y de las Heras proponian invocarlos con el fin de que el

espectador tomara una nueva conciencia de su inquietante presencia.
Expresionismo, teatralismo y referentes reales en la trinchera

Laureles se construye desde la mirada de Marcelo, un joven cons-
cripto que se encuentra en las islas mientras el combate va llegando a sus
ultimos momentos. A través de su subjetividad se van a hacer presentes
diferentes personajes, principalmente amigos y familiares. Desde este cru-
ce de figuras diversas el texto configura un protagonista que funciona
como referente arquetipico, en tanto la historia de Marcelo podria ser la
de cualquier conscripto de la Guerra de Malvinas y de cualquier familia de
un soldado.

El texto dramatico ha sido publicado en 2020 a partir de un docu-
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mento mecanografiado conservado por la compaiifa, con correcciones y
acotaciones en birome™. Si bien el texto mecanografiado no explicita una
separacion formal en escenas, al momento de realizar la edicion del mismo
se opto por una division en 16 escenas, basadas sobre las anotaciones pos-
teriores realizadas sobre una primera version del texto dramatico. Para el
presente analisis de la pieza se empleara el original mecanografiado, pero
tomando provecho de la divisiéon posterior en escenas de la edicion 2020.

A nivel estructural, Laureles se articula en torno a dos escenas
marco que engloban a las otras catorce, dotandolas de un contexto y de
una referencialidad con las que dialogan y cobran un sentido especifico,
acotado. Como se dijo, es Marcelo quien, en la primera escena, se aco-
moda en “una trinchera abandonada” (Greco y de las Heras, 1983, 2) y quien
piensa en torno a qué estara ocurriendo en su casa en La Plata. Sera a
partir de su subjetividad que se proyectan las diferentes escenas interme-
dias, donde se suceden suefios, recuerdos, delirios, fantasias, etc. Todas
estas proyecciones incluyen la participacion de diferentes figuras de la vida
cotidiana: docentes, padres, amigos, compafieros de escuela, su hermana,
su novia, su primer amor y también la Patria misma.

A nivel macropoético, el Teatro Rambla trabaja, como se vio con
Radice y Di Sarli (2009), una estética “realista-expresionista” (1). En el ca-
so de la micropoética de Laureles, encontramos una poética fusionada (J.
Dubatti, 2009) que retoma y entrelaza procedimientos del expresionismo
y el teatralismo, incorporando a su vez una ilusioén de contigiiidad basada
en lo territorial y en el uso de informacién factica de los hechos de la
guerra.”

El expresionismo es aquella “poética teatral que trabaja con la ob-
jetivacion escénica de los contenidos de la conciencia (animicos, emocio-
nales, imaginarios, memorialistas, oniricos, psicologicos, patologicos, etc.)

59 Agradezco a Gustavo Radice por el acceso a este documento y por el contacto

con la compafifa.

60 S - . o
En mi tesis de doctorado sitio a la poética de Lawreles en un marco macropoético

aun mayor, a saber, el del realismo critico, que abarca al teatralismo y al expresionismo e
incluye otros procedimientos. Como este trabajo representaba un primer acercamiento
a la obra analizada, respeto los recorridos teéricos y conceptuales propuestos original-
mente.
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y, por extension, con la objetivacion escénica de la vision subjetiva”
Dubeatti, 2008, 1). En otras palabras, lo que vamos a ver materializado en
escena es justamente la proyeccion de una subjetividad, de una manera de
ver y entender el mundo que va a responder a un agente externo (tipica-
mente el autor o el director) o interno (el protagonista u otros personajes
que se encuentra dentro del universo poético), que representan, respecti-
vamente, un expresionismo de mundo o de personaje (aunque en ocasio-
nes pueden confundirse).

Algunos de los procedimientos canoénicos del expresionismo son:
a) un espacio neutro; b) la imposiciéon de un fuerte contraste en relacioén a
la vision objetivista del realismo, en particular mediante yuxtaposiciones
como suefio/realidad, vida/muerte, etc.; ¢) la dinamizacion de las formas,
con personajes en proceso, a la manera del Stationendrama; d) la disgre-
gacion de lo percibido y lo vivenciado, sobre la ruptura del principio de
causalidad; finalmente, ) el despliegue de un “espacio total complejo, ca-
racterizado por la convergencia de lo diverso y lo contradictorio, que per-
mite la coincidencia de lo externo y lo interno, de lo real y lo simbdlico,
con amplia fluidez entre sus limites” (Tossi, 20-21).

Si bien no analizaré en profundidad los procedimientos mencio-
nados, estos aparecen de manera nitida en el caso analizado. Laureles se
compone como una poética expresionista de personaje, que responde a la
vision del mundo de Marcelo. Tal recurso se refuerza a través de la inter-
vencion del soldado en los ambitos que él imagina / recuerda, como en
las escenas con Mabel, la criada. A su vez las didascalias apuntalan esto,
como ocurre en la escena de la clase de inglés, donde se observa que el
joven visita “/o que fue su division” (6; énfasis mio). Por otra parte, las cartas
exteriorizan las impresiones del joven, tanto hacia el interior de la poiesis
como hacia afuera, y colocan al espectador ante aquello que se esconde
en los sobrevivientes y que se ha perdido con los caidos.

A través de la objetivacion de lo subjetivo vienen a escena toda
clase de actividades mentales que Marcelo realiza: recordar —la escuela, las
relaciones con Marisa y con Mabel—, fantasear —el striptease que realiza la
Patria— e incluso delirar y / o tener pesadillas —los amigos que discuten la
intimidad de Marisa y el joven. Dichas yuxtaposiciones entre lo real y lo
imaginario ocurren en un espacio (casi) completamente vacio —la tnica
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escenografia es la “trinchera abandonada”—, compartimentado en “ambi-
tos” a través del uso de la luz. Al compartir un tnico espacio, memorias,
recuerdos, suefios y pesadillas se solapan y se liminalizan, imposibilitando
para el espectador definir qué es real, qué ocurrié (o le ocurre) a Marcelo,
y qué no®".

Las fluctuaciones de tiempos, espacios y ritmos se conectan a su
vez con el empleo de escenas breves, que se traduce como variante del
drama de estaciones y su “ritmizacion”. Las vivencias de Marcelo confi-
guran un recorrido por algunos de los ejes mas tipicos de la vida de un
joven de clase media durante la época de la guerra, incluyendo la musica
y la sexualidad. Sin embargo, tales vivencias se encuentran desestabilizadas
por una causalidad alterada, producto de la excepcionalidad de la guerra —
no solo por la violencia de la batalla sino también, como resalta Marcelo,
por las reglas sociales trastocadas— y de la fragilidad emocional del joven.
El resultado es un “espacio total complejo” que introduce el teatralismo
como procedimiento auto-reflexivo.

Patrice Pavis inscribe en su Diccionario de la Performance y del Teatro
Contempordneo su preferencia por el término “autorreflexividad” y observa
que tal forma de construir su auto-referencialidad remite a tres lineas ba-
sicas de referencialidad: aquella interna a la ficcién de la obra, aquella vin-
culada a su construccion y aquella tocante a su tematica (48). John Gassner
sf hablara de teatralismo para remitir a la segunda de estas lineas, la mas
abstracta de las tres, que busca “teatralizar de nuevo la escena” (126) con
la subsecuente ambicién de desafiar al naturalismo y su artificiosa ilusion
de contigiiidad entre vida y arte.”

Con la autorreferencialidad y el alejamiento del realismo, Jorge
Dubatti (2008) sugiere dos campos procedimentales fundamentales para

61 .
No es menor que Laureles sugiera apenas en dos momentos (las escenas de la

carta del 28 de junio y el final) que Marcelo puede haber fallecido en la guerra. Tales
referencias, tardias en el desarrollo de la obra, afianzan la dificultad para cerrar el sentido
de la pieza. En sintonia con ello, hay un efecto de extrafieza cuando Marcelo toca el
piano con Paty, en tanto no podemos estar seguros si se trata de un sueflo, de un delirio
o de una visita espectral.

62 Q. 1. : P -
Si bien esto es cierto en la mayorfa de los casos, en Laureles, sin embargo, no se
anulara la ilusién de contigiiidad. Esta reaparecera a través del uso recurrente de image-
nes que formulan referencias a los hechos histéricos.
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el efecto teatralista. Por un lado, aquél vinculado con

la autorreferencialidad (visual, auditiva, lingiifstica, etc.), la au-
tosefializacién del teatro como convencion, tanto en el angulo
convivial y presentacional del acontecimiento (hablarle al pu-
blico presente, referirse a la presencia en la sala, nombrar las
partes de la obra o explicitar las convenciones, referir al autor o
al elenco, etc.), como en el dramatico ficcional o representacio-
nal (los personajes que hablan de si mismos en tanto personajes,
o se refieren a las caracteristicas de la pieza, o de su autor, se
emplean apartes, congelamientos, soliloquios o mondlogos,
etc.). (1)

Por el otro, “el teatro dentro del teatro o metateatro: la inscripcion
de procedimientos teatrales en la ficciéon dramatica (por ejemplo, la repre-
sentacién de obras dentro de la obra, la referencia a lecturas teatrales o
asistencias al teatro, el hecho de que el personaje sea un actor o un dra-
maturgo, etc.)” (1). Veremos entonces coémo se incorpora el teatralismo.

Los procedimientos del teatralismo que he sefialado estan presen-
tes de manera mas sutil que los expresionistas, pero no por ello son menos
significativos para la construccion de sentido de la pieza. Por ejemplo,
tomese la escena en la que Marcelo juega con el Niflo y este le recrimina
la incongruencia de un San Martin peleando contra alemanes y japoneses
con escopeta pone en evidencia el juego y la construcciéon convencionali-
zada de la escena. Simultaneamente, el humor y la ironfa generan un efecto
de distanciamiento de la “seriedad” de la guerra y del nacionalismo, como
ocurre durante el s#jptease de la Patria.

La luz ocupa un lugar preponderante también en este sentido, ya
que los diversos “ambitos” transforman el espacio teatral de manera casi
inmediata y de acuerdo a las necesidades de la accién dramatica, desple-
gando un trabajo poético dindmico y abierto, que apoya las yuxtaposicio-
nes y contraste. Se puede pasar as{ de las islas al cuarto de Mabel o al salon
de clase, lo que a su vez facilita la mostracion de un espectro amplio de la
sociedad, con numerosos ejes tematicos y actores sociales que forman
parte de un entramado simbolico amplio, complejo y no siempre comple-
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tamente consistente o estable (al igual que los procesos mentales que atra-
viesa el joven soldado).

Como se anticipd, la figura de Marcelo se articula como la de un
personaje arquetipo. Si bien se cuenta su vida marcada por las caracteris-
ticas y las experiencias de la geografia platense, representa de manera ge-
neral ciertos rasgos que aparecen extensibles a la representacion mas con-
vencional del “joven” o del “ex combatiente”. La presencia de un perso-
naje alegérico como la Patria y la denominacién que se emplea para los
personajes de acuerdo a los roles que cumplen -“Novia”, “Amigo”,
“Alumno”, etc.- potencian este efecto de distanciamiento y actian como
indicios fundamentales para que el espectador recuerde que se encuentra
ante un dispositivo convencionalizado, ludico y teatral.

Sin embargo, a pesar del rechazo hacia el realismo por parte de los
recursos teatralistas, lo real reaparece a través de las recurrentes referen-
cias a la Guerra de Malvinas. Afirma De Toro que “la complejidad del
referente teatral estd determinada por la multiplicidad referencial que
existe en el espectaculo teatral” (155) y disecciona tres tipos de referentes
especificamente para la puesta en escena: a) aquella que tiene por referente
el texto que escenifica; b) aquella que es su propio referente; y c) aquella
que mira al mundo exterior. A través de este ultimo, “referente real” (150),
se modifica el estatuto de ficcion, ya que “el hecho de que una realidad
histérica/actual sea transformada en ficcion sufre alteraciones que no im-
piden que esa realidad sea considerada como real” (157).

Asi, mientras Pavis sefialaba una auto-referencialidad centripeta
del espectaculo, centrada en la autoconsciencia y en la interioridad de un
dispositivo que reconoce su caracter de constructo, De Toro observa otra
centrifuga, que empuja hacia afuera, que conecta interior y exterior. La
abstraccion de los procedimientos da lugar entonces a los contenidos, ge-
nerando una peculiar dialéctica que se distancia del realismo y su preten-
sién de objetividad, pero al mismo tiempo invita a montar una ilusioén de
contigiiidad similar a aquella del realismo, aunque abierta a la presencia de
procedimientos diferentes en yuxtaposicion.

Para lograr el efecto de toma de conciencia, el espectador debe
conectar su experiencia con la escena a partir de este referente real, que se
produce a través de la incorporacion de referencias historicas. Asi, encon-
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tramos tanto datos facticos y documentos histéricos —por ejemplo, el co-
municado 154 de la Junta Militar que abre el espectaculo, extraido de ar-
chivo y reproducido iz extenso— como el uso recurrente de algunas image-
nes o #opics (Eco, 1993) —las bufandas, el viento, el hambre, el “pie de trin-
chera”, las limitaciones logisticas, las experiencias de muchos de los jove-
nes antes y después de la guerra, etc.—. Por ultimo, cabe destacar que el
contexto inmediato de La Plata implicaba la presencia de un publico que
reconocia las referencias a su propia ciudad y a las propias experiencias de
la guerra, ya fuera porque las habfan vivido en carne propia o porque las
habian visto pasar a su alrededor.

Al mismo tiempo, Greco y de las Heras toman algunas referencias
que abren el espectro hacia el marco de la dictadura, donde la Guerra apa-
rece posicionada. Se agregan asi imagenes y topics que reenvian a un
marco de violencia aun mayor, el de la violencia politica para-estatal de la
dictadura civico-militar. El relato de la maestra secuestrada en la escuela
por leerle “libros raros” a sus alumnos extiende el espectro a aquellos que
vivenciaron situaciones similares de violencia, pero que no necesaria-
mente fueron a las islas. Se piensa entonces una violencia que fue posible

porque ya estaba circulando de antemano en la sociedad argentina.
Ver lo invisibilizado

Tras comentar los procedimientos, me gustaria observar algunos
de los contenidos de la pieza. El expresionismo de personaje se asocia al
contenido de la pieza a través de dos imagenes poéticas: el viento y los
pozos de zorro. También me gustaria observar coémo Laureles retoma el
valor del arte como herramienta de reflexion.

El viento ocupa un motivo recurrente en la obra. Resuena en la
radio durante la transicion entre la escena de la clase de inglés y la primera
de Mabel. Reaparece luego antes de la aparicion de la Patria y al final de la
segunda escena de Mabel (Greco y de las Heras, 1983, 14; anotacién pos-
terior en birome). Vuelve a escena antes de que los padres interpelen al
hijo, que se transforman en “viento y truenos luego de que se vayan” (17; anota-
cién posterior en birome). Finalmente, el viento hace que el joven se sienta
“llamado” a volver a las islas en la escena con Paty (28) y queda soplando
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luego de que la musica inglesa ahogue sus gritos en el cierre de la obra
(32).

Opera asi a lo largo de la pieza como sintoma de los silencios y los
abandonos, haciéndose presente cada vez que el protagonista se siente
dejado de lado por alguno de sus conocidos o por la patria misma. A su
vez se presenta como trauma, como memoria de lo inevitable de su situa-
cién, como acontecimiento que se vuelve carne y se interioriza. En ambos
casos funciona como una presencia ahuecada, que evidencia a partir de su
apariciéon que hay un espacio vacfo, una zona de vacancia que percibe
Marcelo en su entorno. Finalmente, se presenta como llamado, como in-
dicio de un deber, que es conservar su posicion, defender su trinchera, su
territorio.

El pozo de zorro y las cartas a su vez operan como refuerzo sim-
boélico de la relacién entre la subjetividad del protagonista y el espacio
escénico. El pozo de zorro aparece en principio como metafora de una
interioridad abierta, “abandonada” al igual que Marcelo. Simultaneamen-
te, resuena como herida abierta y como tumba abierta o entierro en vida.
Cuando reaparece la Patria, Marcelo piensa que se trata de su madre y re-
cuerda la sensacion placentera de estar en el vientre materno. No es casual
entonces el nexo femenino entre madre y Patria, conectado a través del
contraste entre la “proteccion” del vientre de la madre y el abandono en
las trincheras.

La presencia de procedimientos del teatralismo sugiere concebir
el teatro como trabajo, lo que modifica las operaciones de interpretacion
del angulo espectatorial. En principio, si la obra se evidencia como teatro,
renuncia a construir una apariencia de realidad objetiva caracteristica de la
dramaticidad (Gassner). No obstante, alli radica su potencial como
“vehiculo de la memoria” (Jelin). La tensioén constante entre lo real —los
datos facticos, la experiencia de los combatientes, la referencia a la vida
cotidiana de los jovenes de la época— y lo irreal de la guerra —los valores
trastocados, la violencia de los bombardeos constantes, vivir en un pozo
de zorro y, como sugieren muchos ex combatientes, la capacidad de acos-
tumbrarse a todo eso— apunta a que el espectador cobre conciencia de las
condiciones en las que se encontraban los ex combatientes al momento
en que el espectaculo es estrenado.
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Asi, la pieza busca confrontar esas contradicciones y no titubea en
pensar la guerra desde un doble caracter “patético”: como un acto que
representa sufrimiento y dolor, pero también como sinsentido, como he-
cho vacio de contenido. En este aspecto, la obra podria ser considerada
dentro de las piezas de “lamento” de Blanco, Imperatore y Kohan, donde
el acento esta puesto en los aspectos negativos de la guerra. En consonan-
cia con estos tres autores, en Laureles el enemigo no es necesariamente el
ejéreito britanico, que nunca aparece ante el espectador (aunque s lo es-
cuchamos a partir de musica inglesa en la dltima escena). Por el contrario,
el énfasis esta puesto en la sociedad argentina, con sus contradicciones,
miedos, costumbres y tradiciones, preguntandose como fue posible la
Guerra, como pudo ocurrir culturalmente hablando.

Lanreles toma una posicion fuertemente critica hacia la concepcion
nacionalista de la guerra. Es de especial interés la escena de la clase de
literatura del secundario, que opera como una suerte de puesta en abismo.
Allf 1a profesora analiza un texto que cuestiona los valores morales de la
guerra, donde se ponen en tela de juicio conceptos como Independencia,
Democracia y valentfa. Por si fuera poco, los alumnos proceden a contes-
tar preguntas que se superponen con el trabajo del espectador como in-
térprete de los hechos —ficticios y no ficticios— de la guerra. Uno de los
alumnos finalmente sefiala la clave de lectura para Marcelo —que ingresa
al aula en el preciso momento que se enuncia—: no es lo mismo querer ir
a la guerra a defender esos valores morales, que ser obligado.

Esta experiencia impuesta subraya el sinsentido de la guerra y se
asocia con la velocidad con la que se ven obligados a crecer los jovenes.
Sin embargo, el arte y memoria aparecen conectados. Marcelo le comenta
a su hermana Paty que nunca lleg6 a componer nada y que eso es lo que
siempre quiso hacer. Cuando finalmente esta escribiendo una parte, el sol-
dado se detiene a escuchar el viento y deja de tocar debido a que lo “lla-
man”. Marcelo le encarga a Paty que termine de escribitla y que “no se
olvide nunca” (28). En la carta de la escena siguiente, el Soldado narra que
va a estar muerto pronto y explica que quiere “estar en la boca de ustedes
para siempre” (29), reforzando la nocién del acto de habla como un acto
de memoria. La espera del protagonista a que lleguen los ingleses even-
tualmente se transforma en la espera para ser buscado. El arte posibilita

112



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

mantener con vida la memoria de los silenciados, los que ya no quieren o
no pueden hablar.

Finalmente, el nombre de la pieza propone una clave de lectura
que condensa simbolicamente la critica de la guerra que propone Teatro
Rambla. Su sentido se explicita en la escena final, donde la Patria reaparece
con una rama de laureles. Retirarse por donde viene la musica inglesa al
tiempo que descubre su torso y el joven dice con sus tltimas fuerzas “no
te vayas... No me dejes solo” (33) opera como una dltima puntada de sen-
tido de la pieza. El caracter explicito de esta ultima escena busca garantizar
la lectura que interesa a la compania: pensar desde el presente del teatro
la ausencia de los jévenes, su abandono experimentado por parte de “la
Patria”, tanto en cuanto a las Fuerzas Militares como a los civiles.

De esta manera, el brevisimo —y superficial— ritual de reconoci-
miento del heroismo a través de los laureles se anula por el manto negro.
El herofsmo de los j6venes enviados a la guerra queda en suspenso cuando
aquellos que impulsaron la aventura —tanto militares como civiles, es sig-
nificativo el rol de los padres de Marcelo, que le reclaman que vaya a com-
batir porque le va a hacer bien— permiten que sus esfuerzos sean inttiles
mediante un manto de muerte pero, especialmente, de olvido. Asi, recor-
dar es una forma de restituir el valor de aquellos que ya no estan.

A modo de conclusion

A través de Laureles Teatro Rambla propone un teatro que apunta
al espectador para volver a poner ante la mirada aquello que no se puede
o no se quiere ver. Hablar de lo que no se habla implica atacar lo no “de-
cible” (Mancuso, 2010, 226-227), generar una modificacién en el mundo.
El teatro, como acontecimiento convivial, se vuelve un potente “vehiculo
de la memoria”, capaz de estimular la activaciéon de los “trabajos de la
memoria” como modo de desafio a las memorias entendidas como pura
acumulacion archivistica (Jelin). Laureles construye un dispositivo teatral
que problematiza los alcances de lo dicho y lo no dicho y propone no solo
hablar sino también activar la memoria, ponerla en actividad.

Volver sobre la historia reciente —por inmediata que sea—, tratar
de comprenderla para poder entender el presente y el futuro, significa

113



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

reconocer a la historia como aprendizaje universal y como acto vinculante.
Para ello es necesario no solo hablar de los hechos, sino también de las
omisiones y los silencios de la historia. Laureles habla de la guerra para que
la guerra no pueda olvidarse, para que el encuentro convivial se trans-
forme en un reconocimiento del horror, pero también del verdadero he-
roismo de los jévenes que arriesgaron su vida por la Argentina. Es unica-
mente a través de una memoria activa que el ritual del final de la pieza
puede empezar a transformarse en un acto de redencién y no de olvido.
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Teatro independiente uruguayo: dos instituciones fundamentales
en su desarrollo Teatro El Galpén y Teatro Circular

Juan Estrades

“Lo sinico que puede matar al teatro serd una sociedad distipica,

donde las personas no se puedan encontrar...”
Aderbal Freire-Filho
La génesis del teatro independiente uruguayo

En un contexto teatral donde el autor dramdtico que muchas
veces es director e incluso actor, relativizando la oposicion
binaria entre dramaturgia de autor y dramaturgia de actor/director, con la
particularidad que muchos directores realizan una escritura interactiva con
los actores en la busqueda creativa sobre el escenario, analizaremos lo que
ha sucedido con dos grandes Instituciones teatrales independientes como
lo son El Teatro El Galpén y el Teatro Circular en el comienzo del milenio
del siglo XXI.

Pero antes, brevemente, veamos cual fue el origen del teatro inde-
pendiente y el nacimiento de esas dos instituciones.

En Montevideo al igual que en Buenos Aires nace el teatro inde-
pendiente inspirado en el pensador francés Romain Rolland. La primera
institucion teatral que defenderd los principios de un teatro para el pueblo
por el pueblo sera el Teatro del Pueblo fundado en el afio 1937. Un grupo
de sofladores y jovenes entusiastas, desinteresados, que sin reparar en sa-
crificios con un generoso espiritu humanista y conducidos por Manuel
Dominguez Santamaria llevaran adelante principios basicos como lo seran
el caracter social y también estético. Como expresa Aldo Roque se trans-
formé en una verdadera escuela por el alumno, para el alumno, bajo la
orientacion del profesor, donde cada ensayo era una clase donde se reco-
gian todas las ensefianzas impartidas. Ya no alcanzaba con divertir exclu-
sivamente sino como expresaba José Marial en el afio 1955, recogido por
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Pignataro, "el teatro independiente crea su teoria artistica y en su conte-
nido involucra nociones y conceptos que van del aspecto de su conducta
hasta una integracién ética en funcién de su actividad dramatica" (Pigna-
taro, 1997, 506).

Sin duda el teatro independiente al igual que en Buenos Aires crea
una nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro que en palabras
de Jorge Dubatti "implicé cambios en materia de poéticas, formas de ot-
ganizacion grupal, vinculos de gestion con el publico, militancia artistica y
politica con teorfas estéticas propias" (Dubatti, 2012, 81).

En 1947 se funda la Federacion de Teatros Independientes del
Uruguay (FUTI), integrada por dieciocho instituciones teatrales llevadas
por el mismo ideal y las mismas necesidades, con problemas similares que
vieron en la ayuda mutua una manera de salir adelante y concretar el suefio
de una estabilidad institucional. Sin duda fue una etapa de afianzamiento.

Asf al Teatro del Pueblo se agregaron otros elencos vocacionales
como Teatro Universal, Tespis, Teatro Experimental y Teatro Polémico
Popular que tendrfan una muy corta vida y terminarfan por disolverse,
pero cuya importancia fue sustancial por cuanto, como expresé Juan Car-
los Legido, "fueron los iniciadores de un movimiento cultural de alcances
insospechados" (Legido, 1968, 79). Y otros que perduraron en el tiempo
como Teatro Universitario, El Tinglado, El Galpoén, Teatro Libre, Teatro
Circular, La Barraca, Taller de Teatro, La Farsa, Club de Teatro y La Mas-
cara en Montevideo y una cantidad parecida en el interior. Muchos de
estos elencos con salas propias.

Ya en el afio 1956 el critico Martinez Moreno expresaba en el Se-
manario Brecha "el teatro independiente ha adquirido comparativamente
la mayor importancia que haya tenido desde su iniciacién. La cantidad de
elencos, la diversidad de programas, una mayor asiduidad de sus espec-
taculos, un habito hecho en su publico” (Martinez, 1997, 68).

Diez afios después, en 1957, el movimiento teatral traté de pro-
yectarse como expresa Andrés Castillo “en tres sentidos: el exterior, el
interior y el barrio” (Castillo, 1989, T.4, 176). En el primer caso con giras
internacionales en Buenos Aires y San Pablo, en el segundo caso en el afio
1963 con un gran encuentro de Teatros del Interior que llenaba una urgen-
cia impostergable e imprescindible. Y el trabajo en los barrios se hizo con
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una enorme carpa que fue un testimonio de una época que se traslada
ampliando la difusion del teatro en ambitos muchas veces marginales. Esa
carpa tenfa una capacidad de 400 butacas.

Al decir de Jorge Abbondanza en este periodo “se otorgo al mo-
vimiento un centro operativo entre cuyos postulados figurd la indepen-
dencia de toda sujecién comercial y toda injerencia estatal limitativa; la
busqueda de una linea de buen teatro a través de la experimentacion y
elevacioén institucional; la promocién de valores humanos con lenguaje de
raiz y destinos nacionales... y la popularizacién del teatro como instru-
mento de cultura...” (Abbondanza 1989, T4, 201). Fue un momento de
creacién y desafios sobre todo en la crisis de su crecimiento avasallante
que buscaba un estilo propio con madurez de lenguaje, competitivo en el
medio y de calidad. Como expresa Dubatti "la iniciativa independiente”
se desarrolla en nuevas dindmicas en el medio teatral que van contra "tres

grandes enemigos: el actor cabeza de compania, el empresario comercial,

el Estado” (Dubatti, 2012, 82).
Teatro El Galpén

El Teatro El Galpén es uno de los teatros independientes de ma-
yor continuidad de Uruguay pese a ser disuelto y perseguido en el afio
1973 con la dictadura militar. Fundado en 1949 pasé los peores momentos
sin renunciar a sus principios que los mantuvo en el exterior cuando la
mayor parte del elenco se exilié en México. Como expresa Roger Mirza,
“integrante desde su fundacién de la Federacion de teatro Independientes,
El Galpén, se rige por sus mismos principios y fines: democracia interna
en la organizacién y toma de decisiones, defensa de un teatro de arte, no
sometido a fines de lucro ni interés particular o de grupo, comercial de
cualquier orden que tiene como objetivo la promocién de la cultura como
factor de liberacién de la conciencia individual y colectiva” (Mirza, 1989,
T4, 208).

Su origen parte de una fusiéon. Los integrantes del joven elenco
teatral La Isla dirigido por Atahualpa del Cioppo resuelven juntarse con
los integrantes del Teatro del Pueblo para crear una nueva Instituciéon que
llevara por nombre Teatro El Galpon.
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Uno de los pioneros del teatro Juan Manuel Tenuta dira de esos
comienzos “‘era un galpén con adoquines donde la empresa de demolicio-
nes Zunino guardaba toda clase de materiales. Ia alquilamos el 2 de sep-
tiembre de 1949 y entramos juntos los dos elencos, al lugar... Un predio
de unos 40 metros de largo por 20 de ancho. Decidimos que no tenfamos
forma de pagar albaniles, aunque contabamos con un buen Arquitecto
Florio Parpagnoli que nos harfa los planos... Con nuestras manos tenfa-
mos que hacer un declive, un escenario, los camarines, los bafios y la ilu-
minacién, todo” (Tenuta, 1995, 60-61). Y se pusieron manos a la obra
trabajando de noche con un numero de horas para cada uno, ya estipula-
das, era sin duda todo un amor al arte.

Para destacar, en este periodo, la figura de Atahualpa del Cioppo
descrita por Juan Carlos Legido como “un maestro para las nuevas gene-
raciones especie de Stanislavski figura inconfundible y querida, bona-
chona y picara, gran dialéctico, formidable conversador, siempre amplio y
ponderado en el juicio, de una modestia conmovedora” (Legido, 1968,
81). Bajo su direccion pasaron puestas en escena memorables como FE/
cirenlo de tiza Cancasiano que triunfara en Buenos Aires como mejor espec-
taculo en 1959, Las tres hermanas de Chejov, La Brujas de Salem, El enemigo del
pueblo, Asi es si os parece, Los testimonios.

En el afio 1959 Ugo Ulive presenta un doble programa de Dis-
cépolo con las obras Babilonia 'y Stefano, que reflejan la adaptabilidad del
elenco que pasa sin dificultades del grotesco criollo al teatro épico de Bre-
cht o a los juegos especulares de Pirandello en As7 es 57 05 parece. También
ira como expresa Roger Mirza “del expresionismo satirico con elementos
absurdos de Tango en Mrozek (1967) direccion de Cuti a un texto uru-
guayo como Los caballos de Mauricio Rosencof con puesta en escena de
Ugo Ulive (1967) o la modernidad de la propuesta de Los Testimonios de
Weiss" con direccion de A. del Cioppo” (Mirza, 1989, 209).

A esta altura el Teatro El Galpén es un elenco de enorme peso en
las carteleras montevideanas. En ese momento el grupo teatral se enmarco
en un nuevo desafio conseguir una nueva sala propia, suefio que hara reali-
dad el 9 de enero de 1969.

Los integrantes del elenco del Teatro El Galpén tenfan ideas claras

en relacién a un teatro como un instrumento, segun expresa Dubatti,
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“para transformar la sociedad y dignificarla, al servicio del progreso, la
educacion, la moral, la politica y la ciencia” (Dubatti, 2012, 83).

Teatro El Galpén en el nuevo milenio

El afio 2000 signific6 el cambio de milenio y trajo consigo una
serie de desafios.

Cubrir los aspectos econémicos mas acuciantes, asi como crecer
del punto de vista edilicio sin perder la calidad en la seleccion y las puestas
en escena. Han pasado setenta y tres afios desde la fundacién, unos cin-
cuenta afios donde el grupo tuvo que padecer una dictadura demole-dora,
exilio y vuelta a la democracia. Todo esta a la vista.

El Teatro El Galpén ha puesto en los primeros doce afios del
nuevo milenio, setenta y ocho obras cuyo repertorio fue elegido sin una
linea determinada segtn se desprende del analisis y la reflexion de algunos
de los mas importantes integrantes del elenco. En un intento de aproxi-
marnos a ese repertorio iremos tomando algunos afios con sus puestas en
escena, a modo de ejemplo.

En el afio 2000-2001 se pusieron en escena diez obras: Tréboles en
la cara,de Alberto Paredes con una temdtica referida a los tiempos de la
dictadura en un quiebre de la unidad familiar; Un mundo de Cyranos, con
una version libre de la obra Cyrano de Bergerac de Edmundo Rostand,
una comedia heroica que personifica a un personaje pendenciero de abul-
tada nariz, descripcién de un mundo de desplazados o incompren-didos
que persiguen y merece tener su lugar en la sociedad que los discrimina;
una historia romantica de amor, desencuentros e incomprension; Extraia
pargja,una comedia del siglo XX donde se recrean situaciones cotidianas
con humor armando y desarmando secuencias para inventar y desarrollar
criaturas con alguna marca insolita; Hay que deshacer la casa, de EgorFriedler
con direccion de Juan C. Moretti, una historia de dos hermanos que pre-
tenden arreglar los problemas en un amargo ajuste de cuentas, dicotomia
sobre el escenario de amor-odio, libertad engafiosa, pasado-presente, su-
mision complaciente, miedo a lo desconocido; La gata sobre el tejado de inc
caliente, de Tennesse Williams con direccion de Aguilera (un clasico) en

una propuesta de entretenimiento alegre y desprejuiciado que nos lleva a
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un teatro de descripcién y testimonio con personajes que tienen una indi-
vidualidad bien definida, relieve y estan vivos, drama familiar que apunta
sobre el sentido y los valores de la existencia humana en medio de un
conflicto matrimonial con ribetes homosexuales, en un teatro psicologico
que resume 60 afios en el transcurso de un dfa, tragedia del hombre en la
doble frustracién moral y fisica, en una imposible bisqueda que pretende
compensar sus fracasos con un miserable montén de ilusiones tematica
que gobierna el teatro de Tennesse Williams.

También se pondra en escena E/ suerio y la vigilia, de Juan Carlos
Gené con direccion de Nelly Goitifio, un ambiente, un tiempo que se tet-
mina, una ilusién que renace en un nuevo amanecer, dos actores que jue-
gan en los planos de la realidad y el suefio en época de vejez sorpren-didos
en el limite de las vidas de sus personajes, donde todo es posible inclusive
vencer a la muerte aunque termine con la obra; Desde /a lona, de Mauricio
Kartin, una obra que se encuadra, tomando las apreciaciones de Osvaldo
Pellettieri, en un teatro de "resemantizacion de lo finisecular o neosainete"
(2001, 34) en cuanto a la apelacion de lo caricaturesco, lo sentimental y al
principio constructivo de la reiteracion, un grotesco que pretende trans-
mitir una reflexion sobre los valores y la utopia de los afios 60. En esta
obra de realismo reflexivo se incluye un final esperanzado en las poten-
cialidades vitales de los marginados y desplazados de la sociedad con re-
creacion de la lengua vulgar, del habla de la gente basada en elipsis de
verbos, preposiciones y articulos de la oracion; y finalmente en este pe-
tiodo En honor al mérito, de Margarita Musto, obra sobre el asesinato de
Z.elmar Michellini en un teatro de denuncia, desde la intimidad de dos mu-
jeres, armado en torno a las actas y conversaciones de la autora con Hay-
dee Trias sobreviviente de varios atentados.

En el periodo 2002-2004 destacaremos varias obras del repertorio.
Con la particularidad que estaran insertas en una cartelera teatral monte-
videana con 69 obras de diferentes estilos y tendencias teatrales.

Piedras y pdjaros (2002), de Marina Rodriguez con direccion de
Dante Alfonso. Sin duda que la originalidad de la obra se traduce en la
carta como vinculo que adquiere corporeidad. A partir de la correspon-
dencia entre la bisabuela asturiana y sus hijos en América, la carta pretende
dar con el destinatario elegido para mostrar las aristas del desarraigo, de la
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incomunicacion, del embellecimiento de la realidad para hacer menos
duro el dolor de la distancia. Historia de emigrantes construida por cartas
que funciona en la realidad y no solo en la imaginacion. Emigrantes galle-
gos en contracorriente hacia Espafia, que apuestan a un mundo nuevo con
incertidumbres y fantasmas de un pasado en el presente. Se recorre en esta
obra una linea intimista e imaginativa de la dramaturgia.

Las cartas que no llegaron (2003), de Mauricio Rosencof con adap-
tacion de texto narrativo al dramatico por Raquel Diana y direccion de
César Campodonico fue una obra de enorme impacto en el publico. No
exenta de riesgos en la adaptacién que diera con el nucleo dramatico que
se encontrd en el personaje que nunca le pudo decir “Te quiero” a su
padre desde la prisiéon donde lo visitaran sus recuerdos. Un desafio bien
resuelto sin actos, sin escenografia. Simplemente una botella, una soga y
un doble telén de gasa, tras el cual se realizan las escenas del campo de
concentracion.

Vacas gordas (2004), de Estela Golovchencko con direccion de Ce-
sar Campodonico es una puesta en escena de otra autora uruguaya, en la
recreacion de varios periodos sociales y econémicos que atravesé Uru-
guay. En una escritura emocionante, graciosa y profunda a la vez con una
estructura dramatica que juega con las metaforas y el didlogo en un len-
guaje muy cercano al publico.

Las Brutas (2002), del autor chileno Juan Radrigan, dirigida por
Mary Vazquez donde por medio de una estructura dramatica muy bien
constituida con didlogo conciso, directo y sin dialectismos inoperantes re-
pasa un hecho real de un triple suicidio sobre tres campesinas marginadas
en el interior de Copiap6. Los hechos se desarrollaran en una tierra inhos-
pita y hostil que se tragaran a los protagonistas en su soledad. El juego
ciudad—campo que termina en un conflicto que explotara en tragedia. Mas
que un pasatiempo se cuestiona mas alld del tiempo real de exhibicion.

Modisto de Serioras, una obra de Feydeau, clasico del teatro francés
del siglo XIX, un maestro del vodevil con personajes al borde de la carica-
tura, conformando un género que, vigente aun, sintetiza risa y humor. Di-
rigida por J. Denevi esta comedia alocada pero no insustancial mostrara
una vision de la sociedad entre bromas y réplicas agudas donde subyace
una feroz critica. Partiendo de una situacion trivial llevara a los personajes
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al vértigo de la puesta en escena con una intriga compleja creada por los
mismos personajes en un triangulo amoroso lleno de enredos y equivoca-
ciones. Hsta obra de Feydeau, se dice que la primera a los 24 afios, atrapa
a un publico que se descarga en cada situacion planteada.

En la misma linea sera la puesta en escena de E/.Avaro, de Moliere
puesta en escena que bajo la direccién de J. Curi donde en aparente come-
dia que invita a la risa permanente deja paso al drama de la infelicidad
doméstica y familiar, en un ambiente del siglo XIX esta version de la obra
incurrira en una época de afirmacioén de una sociedad burguesa y una eco-
nomia capitalista que nos acerca a nuestros tiempos.

Otro clasico de la dramaturgia galponera, Galileo Galile: (2004), de
Bertolt Brecht, sera la tercera puesta del Teatro El Galpon en 40 afos (las
anteriores fueron en el 1964 y 1982) para muchos una vuelta a los origenes
del teatro en sus planteos de reorientacion de su repertorio, una vuelta
como expresaba Gerardo Fernandez al "feliz casamiento Brecht-El Gal-
pén" con siete producciones brechtianas diferentes y tres reestrenos a lo
largo de varias décadas. Lectura escénica de Walter Guido su director,
mediante el montaje que escapa a la estructura del drama tradicional, en
la yuxtaposicion de episodios independientes polarizando las influencias
de las fuerzas morales en contraposicion, es decir, conductas psicologicas
y actitudes humanas. Drama histérico que se distancia con destino al pre-
sente.

Dardo Delgado un integrante del elenco histérico del teatro El
Galpon nos deslizaba en un dialogo mantenido en esos dias que no ha si-
do facil en estos tiempos armar un repertorio. Muchas corrientes se atra-
viesan a la hora de decidir desde un teatro francés de los afios 90 al teatro
retérico de los largos mondlogos al teatro aleman o noruego contempo-
raneo con propuestas agresivas y polémicas para el publico. Subyace siem-
pre la idea de poner en escena obras “cuanto mas sucias mejor” en todo
el sentido del término. El teatro de reflexion o diversion ha pasado a ser
el teatro del impacto, del golpe de la alteracion que viene de la modernidad
de la imagen y su impresién. No se escapa a la tentaciéon de mostrar obras
cuyo tema sean personajes “‘reventados” que hacen reaccionar al especta-
dor segin el grado de degradacion de la gente." Se ha sentido en ese vin-
culo espectador-director-autor que el publico tiene como una necesidad -
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expres6 Delgado- de ver las miserias de los demas, pero sin autocritica,
sin verse involucrado, sin verse inserto en esa representacion, sin llevarse
nada, sin analisis, sin revolverse incomodo en la butaca solo viendo como
una pelicula lo que se representa sintiéndose lejos" (entrevista personal,
2013).

Allf el desafio fue ir mas alla de la percepciéon de muchos autores
cuyas ideas manifestadas en las obras no son suficientemente potentes si
no tenemos el horror frente a los ojos. Son interesantes las reflexiones de
Javier Daulte con motivo del estreno de L« felicidad en el teatro El Galpon:
“Todo gran actor sabe a donde termina su actuaciéon mas alla de sus mie-
dos o inseguridades. Allf esta lo apasionante. Donde el teatro no puede
cambiar el mundo, pero si puede generar mas teatro”.

Delgado manifiesta sus miedos “de caer en la busqueda en los dos
extremos, por un lado, de lo que estd a la moda tnicamente y por otro
lado al mismo tiempo solo hacer un teatro para entretener” (entrevista
personal, 2013). Pero por sobre todas las cosas el mayor temor en estos
tiempos es quedarse sin maestros. Incluso el mismo abandono de algunos
directores por ser “viejos”. Pero también como planteo esta el peligro de
textos que resbalan en la actuacién a cierta dureza retérica en el decir.
Actores que siempre hacen los mismos papeles y donde muchas veces la
sintaxis no esta redondeada a propésito para confundir al espectador. In-
cluso donde el actor no tiene un movimiento con los personajes de tal
manera que se produzca un antagonismo o enfrentamiento con el espacio.
"Vuelvo a Atahualpa del Cioppo -dira Delgado- al expresat que el teatro
es la vidriera de conductas humanas donde uno puede seleccionar cual es
la conducta que le interesa, pero no necesariamente en la degradacion”
(entrevista personal, 2013).

Sin embargo, un estudio en el perfodo ha determinado la presencia
de obras de identidad nacional como Montevideanas ¢ Inodoro Pereyra desde
el mismo momento que se ha puesto en escena, obras de contenido ideo-
logico-politico como Las Cartas que no lHegaron y Galileo Galilei y los clasicos
como E/avaro, o las obras de Miller, tantoMuerte de un viajante (2006) como
E/ Precio (2012), en el planteo del cuestionamiento al sistema que destruye
al hombre y a la sociedad con intenso contenido psicoldgico. La discusion
esta abierta y la busqueda también. Luego de un estudio que el actor y
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director Dardo Delgado realizo se llega a la conclusion que en estos afios
—desde 1996 hasta 2006— existieron tres centros de interés o corrientes de
mayor repercusion en el medio: los clasicos, lo ideolégico y la identidad.
Su fundamento esta en el nimero de espectadores para cada uno de los
espectaculos: E/ avaro de Moliere (2000-01-02), 28153 espectadores con
107 tunciones; Galileo Galilei, 2004, 17200 espectadores con 58 funciones;
Las cartas que nunca llegaron (2003-04-05) con 16102 espectadores y 117
tunciones; Montevideanas, 2005-06 con 30818 espec-tadores y 114 funcio-
nes; Vacas gordas, 2004-05-06 con 19185 espectadores y 120 funciones;
Gotdn, 1996-2000 con 28121 espectadores y 107 funciones. Con dos obras
que arrastran éxitos del milenio antetior como son el Lazarillo, 1995/
96/97 con 13280 espectadores y 121 funciones e Inodoro Pereyra, 1996-97-
98 con 29153 espectadores y 188 funciones.

Un mojén muy importante del punto de vista econémico en ese
momento fue la creacion del Programa de Fortalecimiento de las Artes
con fondos municipales que distribuy6 recursos mediante una seleccion
por concursos anuales y que abarcé también a la danza y especticulos
musicales. Congelados en el perfodo 2015 al 2019 durante el gobierno
municipal de Daniel Martinez revela las variaciones y dificultades de las
artes. Gracias a gestiones realizadas fue compensado con un subsidio que
el Parlamento uruguayo otorgd a FUTT en 2016.

En los anos 2017-2018 fue sustancial la aparicion del director bra-
silero Aderbal Freire-Junior que trabaj6 intensamente con el grupo El
Galpén como expresa Catlos Marfa Dominguez "marcando una fuerte
influencia en la concepcién menos realista de los espectaculos; una suerte
de deconstruccion del espacio escénico y la teatralidad que impact6 en el
medio montevideano" (Dominguez, 2020, 198). Montando dos espec-
taculos en el afio 2017 que marcaron la cartelera uruguaya: Incendios del
dramaturgo WajdiMouawad y una puesta en escena de Arturo Ul de Ber-
tolt Brecht con direccion de Villanueva Cosse. También se sumo en el
2018 La palabra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente falsa, del
dramaturgo rumano MateiVisniec.

Entre los afios 2013 y 2020 se representaron 47 obras en tres salas
en el mismo edificio de la calle 18 de Julio denominadas Atahualpa, César

Campodonico y la sala O. La pandemia puso un punto y aparte obligado
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con la consiguiente incertidumbre y llevo al desafio creativo de los teatris-
tas para poder representar en el aislamiento y el encierro.

Teatro Circular

A principios de 1954 el director Eduardo Malet concibi6 la idea
de organizar un teatro en un espacio que era el subsuelo del Ateneo de
Montevideo, pero la concepcidn no era de un teatro como los demas, sino
que impulsé la construccion de un teatro "circular” de inspiracién norte-
americana idea recogida en un viaje de este director a EE.UU. Y asi con
mucho sacrificio se inaugura el 16 de diciembre de 1954 una sala con 175
localidades cuya caracteristica ademas de una escena redonda rodeada por
el publico eran sus sillas de madera y mimbre. Acompafiaron esta aventura
Hugo Mazza, Gloria Levy, Salomén Melamed, Manuel Campos y
Eduardo Prous quienes harfan realidad este ambicioso proyecto. Un tea-
tro muy especial dado que rompia el esquema tradicional de un teatro a la
"italiana" con el publico a centimetros de la actuacion, sin telon, con la
entradas y salidas de los actores junto al espectador y dandoles la espalda
muchas veces durante la actuacion, como expresa Jorge Pignataro "derri-
bando en suma, la cuarta pared, pero ofreciendo en cambio, considerables
dosis de inmediatez, naturalidad y frescura que convocaron nuevos y en-
tusiastas espectadores” (Pignataro, 1997, 61), una cercania que rompia con
alejamiento de los actores en un teatro de declamacién y gestos lejanos.

En los primeros afios del Teatro Circular se pusieron en escena
doce obras de las cuales hay que destacar su primer gran éxito: E/ caso de
Isabel Collins de Elsa Schelley, con direccién de Hugo Mazza y protagoni-
zada por Alma Claudio que en afio 1959 fue representada por la actriz
Thelma Biral.

Asi, sobre los afios 60 se ira consolidando un teatro con una con-
tinuidad de espectaculos exitosos. Algunos de ellos que marcaron época
como el caso de E/ jardin de los cerezos de Chejov con mas de trescientas
representaciones (Florencio 1967) Lorenzaccio de Alfred Musset (Florencio
1968) con direccién ambos de Omar Grasso quien buscaba segun sus pro-
pias palabras "una coherencia estética" y también Arlecchino, servidor de dos
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patrones de Carlo Goldoni (Florencio 1970) con direcciéon de Villanueva
Cosse.

Todo se redondea en esa época con la fundacién de la Escuela de
Arte Dramatico del Teatro Circular, como expresa Luis Vidal, "con los
docentes mejores del medio se fue preparando generacion tras generacion,
artistas en todos los rubros bajo la consigna de que un actor o una actriz
debe ser, ante todo," un hombre o una mujer de teatro" (Vidal, 2004, 4).

Una educacion basada en la busqueda.

En los afios setenta se fundara en el mismo lugar una segunda sala
mas pequefla no circular, pero de la misma cercania con un espacio adap-
tado a cada funcion.

Es interesante conocer el pensamiento y el sentimiento de algunos
de los protagonistas de esa época, recogidos por la periodista Fernanda
Muslera: "En los afios sesenta y setenta los petfiles de cada institucion
estaban mas definidos, comenta Isabel Legarra actriz del teatro Circular
por 14 afios, El Galpén hacfa un teatro mas politico, El Circular uno mas
de investigacion y la Comedia Nacional un teatro mas clasico. Después
estaba también el concepto, en el teatro independiente se vive para el tea-
tro y en la Comedia se vive del teatro" (Muslera, 2018, 573).

En relacién a otra actriz formada en la escuela del teatro Circular
Gloria Demassi dira sobre su vinculacion artistica y afectiva con el Teatro:
"Fueron afios muy intensos, de mucho gusto, con compafieros de teatro
formidables, donde aprendi que el teatro era el escenario, pero ademas el
mundo exterior para el que trabajabamos. Porque ademas de hacer teatro
habfa que limpiar, haciamos la boleterfa, acomodabamos a la gente. En el
Circular fui formada en ese temple de lo que significa el teatro dentro de
una sociedad" (Muslera, 2018, 570).

Asi también el Teatro Circular se transformé en un lugar de re-
sistencia, la programacién, durante la dictadura, estaba en funcién de lo
que en ese momento necesitaba el publico. Un gesto, una palabra y una
guifiada bastaban para establecer una conexién profunda.

"Ejercian un trabajo desalineado —tomando palabras de Marfa Fu-
kelman para el teatro independiente argentino— en medio de un contexto
alienado... en una atmésfera donde se estimulaba el individualismo y se
inculcaba el miedo a la otredad, se arman grupos que se necesitan, se cons-
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truyen vinculos colectivos, se fomenta el nosotros por sobre el yo, importa
el otro" (Fukelman, 2017, 15).

Teatro Circular en el nuevo milenio

En relacién al Teatro Circular desde finales de los afios 90 ha per-
filado un tipo de teatro ecléctico, donde hay una disposicion para la inves-
tigacion, la discusion de las tematicas e inclinacion para desplegar contem-
poraneamente las mas variadas corrientes teatrales. Linea que se ha con-
solidado en este milenio. Espectaculos que se retroalimentan con la bus-
queda de diferentes publicos en contacto con la vulgar realidad y al mismo
tiempo con la investigacion estética. Un teatro en palabras de Paola Ven-
ditto que va de lo realista moderno portadora de critica social, teatro fun-
dado en procedimientos y posturas ideoldgicas mas alla del contexto so-
cial y politico como referente y el asignado por la fragmentacion, la pre-
sentacion de personajes sin verosimilitud realista y apelando a los sentidos
multiples que van impactando en el escenario y en el espectaculo. "Un
teatro que es capaz de generar su propia dinamica no solo en la busqueda
consensuada por la asamblea de los compafieros de la tematica sino tam-
bién en la propuesta estética" (Venditto, entrevista personal, 2013). Por
eso la programacion abarcara un espectro muy amplio, tanto, que ninguna
tendencia queda afuera, salvo la pueda implicar falta de rigor, compromiso
y pasion.

As{ encontramos obras que van de Terror y miseria del tercer Reich, de
B. Brecht (2000), un clasico universal coexistiendo con Epzsodios de la vida
posmoderna (2000), de Raquel Viana, hasta Hay barullo en el resorte de Juseca
(2013), un clasico rioplatense junto a Els, de Fletcher (2013).

Esta diversidad estd planteada en el mismo elenco a la hora de
elegir el repertorio. Este pasara por sus manos en la eleccién una vez que
se eligi6 el director. El procedimiento realizado en todos estos afios ha
sido justamente en primera instancia la eleccién y posterior invitacion de
un director para dirigir el elenco quién traera la propuesta de una o varias
obras para representar y también elegira un minimo de 50% de los actores
del elenco del teatro agregando -si fuera necesario- invitados que él mismo
convoque. Una vez en la mesa, Director y obras, la Asamblea de los
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actores del Teatro discutira y optara entre lo propuesto, no sin antes haber
tenido una primera instancia de discusion y votaciéon sobre qué director
elegir. "En este caso -expresa Venditto- vuelve a manifestarse lo ecléctico
de los criterios con la votacion de directores jévenes con un tipo de teatro
de impacto y diferente como Gabriel Calderén o por aquellos viejos di-
rectores que han hecho historia en la Institucion como Jorge Curi" (Ven-
ditto, entrevista personal, 2013).

Asi, a modo de ejemplo, pasaron obras y directores tomando al-
gunos espectaculos en diferentes aflos como E/ hombre de la esquina rosada
(2000), de J. L. Borges, relato adaptado al teatro y dirigido por Walter
Reyno (en su segunda incursion en el teatro en ese momento, la primera
habia sido Danza de 1/ erano de autor irlandés) a ritmo de sainete con tango,
milonga, taitas y compadritos a la conquista de mujeres y honores. Escenas
de la vida posmoderna (2000), de Raquel Viana con direccién de Juan Carlos
Moretti con una estética mas vanguardista en el manejo de un lenguaje
absurdo y veta humoristica sin légica lineal tomando trozos de textos de
Courtoisie, Swift, Sarlo y Caroll, en un contexto de shoppings, zapping y
economia de consumo. Obra que sube al escenario con varios premios
nacionales e invitaciones internacionales. De qué hablamos cuando hablanos
de amor (2000), de Raymond Carver un especialista en retratar la sociedad
norteamericana de los afios 70 y 80 del siglo pasado en la version y direc-
ci6n de Horacio Buscaglia. En este caso, un texto que va desgranando las
experiencias amorosas de tres parejas en un ambiente de incomprensiones
y desahogos.

Horacio Buscaglia sera un director que tendrd un papel impor-
tante en la puesta en escena de varias obras a lo largo de los primeros afios
de este milenio, con propuestas propias de su trabajo en la escena uru-
guaya con versiones especialmente preparadas, adaptaciones de textos de
diversa indole con una excepcional creacién intuitiva utilizando textos
como pretextos para su transformacion.

En 2001, Para abrir la noche sobre un texto, de Lawrence Kasdan
cuestionamiento al pasado y proyeccion al futuro de un grupo de amigos
que ha vivido la dictadura con cuentas pendientes y personales con cues-
tionamientos que pretenden abrir preguntas.
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En 2002, Memoria para armar, sobre textos de ex presas politicas en
la misma linea de las preguntas que quieren cerrar un vacio.

En 2004, Cabaret Electoral con una propuesta que buscara en clave
de humor hechos politicos nacionales para un publico uruguayo que en-
tendera estos acontecimientos complementados con musica y videos del
momento.

Otro director que el Teatro Circular ha convocado en estos afios
ha sido Sergio Lazzo quién en el 2001 dirigi6é dos obras: Interiores de W.
Allen, un drama sobre la accioén del tiempo en una familia, y también una
obra de W. Speranza, Revelaciones, otro drama familiar esta vez en la re-
lacién entre madre e hija que generan una atmosfera de intimidad espe-
cialidad de este director.

Sin pasar por alto la direccion de algunas obras por actores que
fueron parte del mismo elenco como Patricia Yosi con Monogamia (2001),
de MLA. de la Parra, Conciertoaniversario, de Rovner (2003), una obra que
retrata al hombre de nuestro tiempo en pura apariencia y representacion.
Una comedia que refleja un pesimismo que aleja al hombre de la ilusién
mostrando la fragilidad de la especie humana y Owetti en e/ espejo de Hiber
Conteris (2005).

También Alvaro Correa tendra varias puestas en escena en estos
afios: una version adaptada de Los Comicos, de Shakespeare (2001) y dos
puestas en escena de Marc Michel Bouchard en el 2005, Historia de la oca,
una historia entre un nifio y un ave que marcara lo inevitable de una reali-
dad encausada, nada puede cambiarse todo esta determinado y E/ pintor de
Madonas, una trama compleja que deja maltiples interrogantes, donde lo
religioso sobrevuela todo el desarrollo de la acciéon impugnandolo. En am-
bos casos Correa fiel al texto y a Bouchard ira generando una distancia
con el espectador para consolidar la idea del autor de un teatro filoséfico
sobre el escenario. Mas cercano en el tiempo pondra en escena Neva
(2010), una obra de Guillermo Calder6n que desarrolla una historia que
bordea un “teatro comprometido” con un llamado a la reflexion y a la
responsabilidad y Nunca estuviste tan adorable (2012), de Javier Daulte, una
comedia de época que abarca 20 afos (se salteara el autor los afios 60)
entre el 50 y el 70 cuyos protagonistas seran una familia (seguramente del

autor). En triunfos y fracasos ubicados en una ficcion, con dialogos agu-
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dos y divertidos, que golpean al presente. Todo lo que sucede nunca su-
cede en una ironfa que lleva al final de la obra. Todo se altera transfor-
mando pasado en presente y futuro en lo que nunca sucedié. En palabras
de Daulte, quien para definir su trabajo establece tres items fundamenta-
les: “1) naturalismo en el tratamiento actoral y escénico 2) la inclusién de
una trama inverosimil 3) la escena innecesaria (una incluida una en cada
obra)” (Dubatti, 2005, 188).

La direccion de Juan Grafia la veremos en tres obras diferentes:
Qué problema,obra de su autoria; Pabellin (2004), de Alvaro Dell’Acqua,
obra que marca el vinculo entre alineados, enfermeros y psiquiatras un
juego entre los supuestamente cuerdos y los dementes con un juicio a la
sociedad, donde la frontera entre lo normal y lo anormal de nuestra psi-
quis es discutida; y Conversacion Nocturna (2005), de Daniel Veronese, obra
determinada en el periodo de escritura individual sin intervencién de un
equipo teatral de acuerdo al modelo de escritura “literaria” con una tema-
tica que toca la creacion y los correlatos entre el objeto creado y su crea-
dor (Dubatti, 2005, 220). En relacién a esta obra Veronese dira para es-
clarecer el significado de su dramaturgia “Me gusta la idea de un teatro
que no atienda suplicas ni ruegos, un teatro seco y fatal inhumano pero
inevitable. Un teatro que no puedo eludir. Teatro inexorable. Teatro azote.
Teatro de una realidad desvelada, degradada pero verdad al fin...”. Aun-
que su teatro no significara promover el pesimismo sino advertir de un
mundo que vendra como expresa Dubatti “de allf el sentido constructivo,
de fundacién de subjetividad alternativa” (Dubatti, 2005, 223).

También Daniel Veronese estara presente en el Teatro Circular
con otra obra emblematica como Mujeres soriaron caballos (2003), con direc-
cion de Marfa Azambuya, un texto realista en apariencia donde el autor
marca ciertos presagios simbolizados en parte por los caballos que mar-
caran lo desconocido y lo oculto. Un cruce de didlogos desencontrados
entre parejas invitadas a inaugurar un apartamento en un edificio antiguo
que llevaran al abismo del desenlace de la obra.

Pero también pasaron por el escenario del Teatro Circular direc-
tores jovenes invitados como Gabriel Calderén con la puesta en escena
de Las buenas nmertes (2004), también autor de esta obra que nos muestra
el desafio permanente que este dramaturgo genera en el publico y en la
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critica. El golpe, la agresion, la polémica. La vida y la muerte en la vejez.
Dos afios después pondra en escena junto con Martin Inthamoussu en la
direccion Morir (2006), de Sergi Belbel en siete episodios unidos por una
idea comun la muerte como episodio trivial. Obra desarrollada en dos
planos: en la galeria y en la platea que ayudo al clima de la representacion
sordida pero creible, quizas muy acida. Pero asi buscada por los directores.

Dos excelentes actrices también llenaran el espacio teatral del Tea-
tro Circular: Marfa Varela y Nelly Coitino.

Marfa Varela vinculada al elenco estable del teatro desde 1976 que
inicia su actividad como directora teatral en el afio 2000 con la puesta en
escena de un autor clasico del teatro universal como Bertold Brecht con
la obra Terrores y Miserias del 111 Reich. Seguira con otro autor clasico de la
modernidad como Federico Garcia Lorca con la obra La casa de Bernarda
Alba (2002), un drama rural donde se exploran temas como la opresion,
la represion sexual y la lucha por el poder en una sociedad patriarcal. En
el mismo afio dara un salto a un autor y director fijandose en la puesta en
escena, Peter Brook, en la obra E/ hombre gue confundid a su mujer con un som-
brero (2002), caso clinico harto peculiar del neurélogo Oliver Sacks.

Anos después pondra en escena Cigarros (2007), de Paul Auster,
donde realiz6 una inteligente y fluida adaptacion de la novela Humo. Alli
diversos personajes cruzan sus historias alrededor de una cigarreria. Esta
vez su direcciéon marco un ritmo de movimiento escénico y desempefio
de los actores en sus desplazamientos y clima dramatico. Inventarios (2009),
de Philippe Minyana llevard a la escena un salto por medio de los perso-
najes de la obra de lo cotidiano a lo doloroso, de las bromas (hay una veta
de humor en la versiéon) a la angustia, de lo luminoso a lo oscuro de la
vida.

Con la obra E/ tiempo y los Comway, de John Priestley (2010), la di-
rectora Marfa Varela desarrollara el tema de la recuperacion del ayer. Una
obra que entrecruzara 10 personajes con vida y actividades propias. La
obra de Priestley esta inspirada en las teorfas de J. W. Dume que experi-
ment6 con suefios precognitivos estableciendo que todos los tiem-pos
son simultaneos y experimentados secuencialmente por percepciéon men-
tal. Aqui no solo se juega con el concepto de tiempo dramatico, sino que
muestra que pasado, presente y futuro se superponen para ofrecer al es-
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pectador una reflexién sobre el comportamiento humano, sus consecuen-
cias y la responsabilidad de sus actos y decisiones.

La otra actriz que comienza a dirigir en el afio 1982 invitada por
el teatro Circular sera Nelly Coitifio que trasmitira su idea al elenco de
ubicar la idea central del texto para luego extraerle al maximo sus jugos
escénicos siguiendo a Artaud en relacion a un lenguaje a partir de ideas y
visiones que se transformen en cosas. Pondra en escena Togue de gueda, de
C. Gorostiza, donde tratara de llevar la obra casi metafisica a un realismo
de un lenguaje rioplatense en busca de lo universal. Una familia que puede
ser una sociedad entera adormecida por las circunstancias que no le per-
miten ver mas alla del presente.

Para finalizar dos puestas en escena dirigidas una por Alberto
Zimberg: E/ rey se muere (2011), de Eugene lonesco, teatro del absurdo,
una obra con humor y delirio en una comedia del disparate y La Coleccion
(2012), de Harold Pinter con traduccion, version y direccion de Alberto
Zimberg, una puesta que apuntaba a la estética en la concepcion de la obra
como un todo.

En un somero analisis, para terminar, encontraremos que en rela-
cién a las poéticas nos encontraremos con puestas escena con una es-
tética realista a veces portadora de una critica social, hasta un teatro fun-
dado en procedimientos y posturas ideologicas que llevan a la fragmenta-
cion, a la presentacion de personajes sin verosimilitud realista y con una
permanente apelacion a la manifestacion de sentidos multiples en obras
de Daniel Veronese, Rafael Sprengelburd, Alejandro Tantanian y Javier
Daulte.

La estructura de intriga, por otra parte, sera sostenida en muchos
casos por una tesis realista, manifestada en un texto dramatico cerrado y
autosuficiente y dentro de un teatro comprometido ideolégicamente. Tea-
tro, éste, que por las obras representadas sigue siendo importante, y que
sera respetado por el director, quién llevara la obra, proxima muchas veces
a la utopia social o individual, a la manifestacién de los momentos de ver-
dad del proceso social definida en hechos teatrales. Obras que seran au-
tosuficientes, como expresa O. Pellettieri, con una puesta en escena que
funciona como un todo homogéneo, en donde predomina la nocién de
totalidad, con una teatralidad visible y un desarrollo coherente que le
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permitira al publico obtener sus conclusiones, primando una idea “abso-
lutamente comunicacional objetivista de la relacién publico- espectaculo”.

Junto a las manifestaciones teatrales antes descritas coexistira tam-
bién un teatro de desintegraciéon que como expresa Pellettieri serd la con-
tinuidad estético-ideoldgica del absurdo, con un lenguaje teatral abstracto
que propicia la disolucién del personaje como ente psicolégico sin pre-
tender demostrar nada en un texto a referencial donde el personaje solo
dice el discurso, desconstruido y psicolégicamente desintegrado, en la
prolongacién de la tradicion irracionalista-pesimista del grotesco. Con un
universo sin ilusion y sobre todo atravesado por una carencia sustancial
de afectos y de pasiones en una intriga fragmentada, inconclusa, compleja
(Pellettieri, 2001, 227-239).

Pero el teatro independiente sigue proponiendo a sus espectado-
res en estos ultimos afios bajo ciertos estados de animo, amores y despe-
chos, envidias y frustraciones, risas y lagrimas, angustias y solaz, reflexion
y entretenimiento, asf como provocacion cachetada y desaffo.

En el afio 2021, la Federacién Uruguaya de Teatros Independien-
tes (F.U.T.L.) nucleaba a 29 elencos, manteniendo desde el ano 1947 los
principios de libertad, independencia y solidaridad, creada con fines artis-
ticos y sin fines de lucro.

LLa compleja situaciéon econémica vivida por la mayoria de los elen-
cos independientes llevo a impulsar una Ley Nacional de Teatros Inde-
pendientes a nivel de gobierno. Esa Ley 19821 fue aprobada poco antes
que terminara la legislatura del segundo gobierno del presidente Tabaré
Viazquez. En el texto se reconoci6 al teatro independiente como patrimo-
nio y se cred el Instituto de Artes Escénicas con participacion de FUTI,
Sociedad de Actores Uruguayos (SUA), la Asociacion de Teatros del In-
terior (ATI) y el Poder Ejecutivo, pero no fue presupuestada.

El 13 de marzo de 2020 el gobierno de Lacalle Pou decretd la
alerta sanitaria y suspendio los espectaculos publicos por el arribo de un
nuevo enemigo del teatro el Covid 19. Fue un largo camino de soledades
y reinvenciones.

Pero también desde ese momento el gobierno de Lacalle tiene la
ley en "estudio" sin una respuesta que permita una reglamentacion y pre-

supuestacion que la haga viable.
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Nos queda luego de este despliegue de puestas en escena por estas
dos Instituciones una reflexién: “El teatro es el arte de la transformacion
del espectador, como fenémeno teatral transmite ideologias, sensibiliza,
provoca, pone en crisis, interroga. El teatro no puede desaparecer porque
es el unico arte donde la humanidad se enfrenta a si misma.”

Estaremos de acuerdo o no con lo anterior, cita que corresponde
a Arthur Miller, pero es cierto que el teatro es como el agua, aunque le

impidas el paso continda fluyendo por otras vias.
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La obra nos muestra la mirada
Marfa Alejandra Botto Fiora

En el Centro Cultural de la Cooperacién Floreal Gorini, durante
el afio 2017 pusieron una obra llamada: Miri! de Marcelo Katz.
Una obra llena de poesia, ingenio y belleza. En octubre de 2018 volvieron
a montarla en el Espacio Aguirre, esta vez a la gorra.

St abordamos 1a obra desde el eje de su modo de produccién de-
ducimos que se trata de una obra de teatro independiente.

Se cred colectivamente en ensayos, a partir de una idea de Marcelo
Katz, en Espacio Aguirre, escuela de Clown. La bisqueda del grupo, entre
los cuales se contaban 15 personas: iluminador, musico, hacedores de ob-
jetos desopilantes y Clowns, apuntaba a la invencién colectiva. Podria-
mos situarlos como artistas-investigadores que hicieron de esas reuniones,
un laboratorio artistico. Es congruente que se estrenara en el Centro Cul-
tural de la Cooperaciéon, como anticipé, ya que es un centro que no solo
produce arte sino también pensamiento sobre el arte (Dubatti, 2017). Lo
que sostiene el trabajo es la decisién voluntaria del trabajo creativo. Su
objetivo no es de lucro, aunque pudiera obtenerse un reconocimiento eco-
némico por su trabajo, sino el hecho de poner en marcha una profunda y
ladica investigacion sobre la mirada. Es algo que interroga a cualquier tea-
trero, pero es desde esta propuesta independiente que se aborda la cues-
tion La alta calidad estética es indudable y se deduce al verla que es uno
de los objetivos prioritarios del grupo. “Para hacer teatro independiente
se necesita un grupo de gente que se encuentre a ensayar, que encuentre
un lugar en su agenda para esto, y que lo haga por algo que no sea una
retribuciéon econémica” dice Marfa Fukelman en su texto “Programa para
la investigacion del Teatro independiente”. Este es el caso de los integran-
tes de: Mira!

Son 10 clowns que utilizan diversos materiales para desarrollar su
exploracion. Entre ellos hay una camara, de modo que el publico puede
ver una escena y un detalle de ella misma ampliado en una pantalla. Por

ejemplo: hay un actor que juega con agua dentro de un balde mientras otra
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actriz filma un detalle de esos movimientos. En la pantalla se ve lo que
ella filma. Dos realidades diferentes en la misma realidad. La camara hace
las veces de lupa y también de cincel, recortando algo que es imposible
apreciar desde la butaca. Una misma experiencia se desdobla.

Hay muchos desdoblamientos y multiplicaciones. En una mesita,
con varios objetos, un barco de madera se ira llenando de personajes: mu-
fiequitos pequefios que son figuritas de cada Clown, seran llevados a na-
vegar por el aire, por los propios actores que, titiriteros de ellos mismos,
tendran escala de juguete, escala humana y escala filmica en la pantalla, a
la vez. ¢Qué miro? ¢La imagen reflejada o la que se refleja? Es un juego,
un invento que pone a pasear la mirada.

El titulo de la obra ¢Es un llamado, es una exigencia, es una su-
plica, es una advertencia, es un reto? Quién sabe. Falta el tono, que preci-
sarfa su significacion. Seguramente es una condensacion de todas las sig-
nificaciones posibles que la obra se encarga de desplegar. La cuestion es
que en un momento el Clown Agustin Saiegh se planta ante el publico y
da una consigna: “jNo importa lo que haga no me miren!”. Dice: “Ahora
por ejemplo voy a caminar para alla, pero no me miren”. Su pedido resulta
imposible de cumplir. Apenas empieza a moverse, las cabezas de los es-
pectadores luchan por hacetle caso sin conseguitlo del todo, porque no
solo el movimiento en la escena atrae la atencién, automaticamente, sino
que, cuando el actor va cayendo fuera del campo visual del espectador,
éste ya no sabe si se esta perdiendo de ver algo importante o no. No
mires!, es mucho mas dificil de obedecer que {Mira! La escena resulta co-
mica claramente, y las risas no tardan en producirse. Entiendo que en estas
risas hay una satisfaccion que revela algo estructural inconsciente que sa-
bemos sin sabetlo.

Todo esto me hizo reflexionar acerca del trabajo de investigacion
que realizamos en el marco de nuestro grupo de Arte y psicoanalisis en el
Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad de Filosofia y Letras de
la UBA. Estudiamos alli la sublimacién como modo de satisfaccion pul-
sional en el acto creativo. Encuentro en esta obra un buen ejemplo de
sublimacién con respecto a la mirada como objeto pulsional. Se trata de
la pulsién escopica. ¢Quién mira? ;Qué mira?
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En el reportaje que le hacen en el programa Parece gue viene bien en
Radio 1110el 4 de noviembre de 2017, Marcelo Katz dice que como los
Clowns no tienen cuarta pared, la mirada del publico va determinando en
cierta forma, lo que ellos van haciendo; ésta fue una razén para que deci-
diera ponerla en escena. Pero ¢Qué mirada? ;Ddnde esta la mirada?

El psicoanalista Jacques Lacan nos descubre que, a diferencia de
lo que habitualmente creemos, la mirada no esta en el espectador sino en

el cuadro.®

Un ejemplo interesante lo encontramos en el famoso “La
ronda de noche” de Rembrandt Van Rijn que se encuentra en el museo Na-
cional de Amsterdam. Es probable que el verdadero nombre del cuadro
tuera “La compaiiia militar del capitan Frans BanninckCocq y el teniente Willem
van Ruytenburch” dado que, cuando fue restaurada, se pudo comprobar que
era de dfa, por un rayo de luz que entra por la ventana. Esos elementos
iluminados atraen la atencién hacia esos puntos. Llaman a mirar ahi. Pero
lo sorprendente es que, entre dos personajes, a la izquierda de la compo-
sicion, se asoma un ojo que mira hacia arriba: se dice que es el propio
Rembrandt retratado. ¢Acaso para poder pintar, el pintor tiene que tener
un ojo en la tela?™*

Ojo, mirada, vision, imagen, son términos para articular. Nos da-
mos cuenta de que no son equivalentes y no son evidentes las relaciones
que mantienen entre si. Para introducir el asunto podemos conjeturar que
el artista sabe de algin modo —y ese ojo es el testimonio en el cuadro—
que para poder realizarlo tiene que dejarse tomar por un movimiento que
va desde la tela misma hacia el exterior para tomar perspectiva, y luego
volver nuevamente a ubicarse desde la tela para considerar la pintura en
conjunto: la mirada dibuja un movimiento tal que adentro y afuera de la
tela conforman un nuevo espacio continuo, que el hecho de pintar hace
necesario crear.

En el caso de la obra: Miri, el cuadro es kinético, se mueve: el

actor caminando, o haciendo alguna morisqueta. Pavadas o disparates,

63 J. Lacan. 2012. 212. Homenaje hecho a Marguerite Duras, del arrebato de 1.ol V" Stein.
“Ensefo que la visién se escinde entre la imagen y la mirada, que el primer modelo de la
mirada es la mancha de la que deriva el radar que ofrece el corte del ojo a la extension”.
Otros Escritos. Buenos Aires. Paidés.

64 Ver al final del trabajo dos detalles del cuadro.
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dicen ellos mismos: o sea, cosa seria. Imposible sustraerse al atractivo, la
atencion escopica se va con su movimiento. ¢El espectador mira al clown
o el clown al espectador? Es el Clown el que nos mira. Los espectadores
caemos en el campo de su demanda: {No miren! Y quedamos retenidos
ahi por el magnetismo de lo que no tenemos que mirar.

Las escenas del Clown son cuadros en construcciéon. Si vamos a
un museo, podriamos decir que al cuadro que no nos mira, no lo vemos.
Y cambiando de referencia, si advertimos que hay un insecto, por ejemplo,
subiendo por la pared, él ya no parara de mirarnos: aunque sea con el
rabillo del ojo, no podremos dejar de seguitlo por temor o por curiosidad.
Es comun decir que a las cosas que estan siempre ahi ya no las vemos: y
es que han dejado de mirarnos.

El artista siempre precede al psicoanalista, dice Lacan junto con
Freud. El artista le abre la via. Y eso es lo que pasé conmigo al asistir a
esta obra. LLos artistas cuentan con este saber que el psicoanalisis teoriza.
Saben como mirarnos para atraparnos y creemos que SOmoSs NOosotros
quienes los miramos a ellos. Incluso dandonos la orden contraria, porque
tienen un saber sobre la mirada como objeto pulsional. Ya mencioné a la
pulsién sin decir nada sobre ella. ¢De qué se trata?

Freud nos dejé un trabajo llamado “Las pulsiones y sus destinos”
donde muestra que hay una satisfaccion que se organiza alrededor de los
agujeros del cuerpo ¢Por qué razén sucede esto? A diferencia de lo que
sucede en los animales, los que hablamos, no contamos con un saber ins-
tintual que nos prescriba cémo vivir y reproducirnos, qué hacer con nues-
tros residuos y nuestros restos, cOmo tratarnos con nuestros congé-neres.
El lenguaje desvia lo que podria haber sido una satisfaccién natural. Por
el habla, las necesidades se sexualizan y se transforman en demandas. Fui-
mos cuidados y cuidamos a nuestra descendencia con saberes que son
construcciones de lenguaje. No hay modo de salirse del lenguaje y por esta
razon el asunto de lo acuciante de las necesidades desde el inicio de la vida
sera resuelto segin teorias que aportara otro y que varfan segun las épocas.
Actualmente suele ser la ciencia la que provee ese saber que sustituye
como puede al saber instintual, que no poseemos. Antiguamente habran
sido las matronas, las abuelas, los chamanes. Siempre textos y habla. El
resultado es que 7o se sabe acabadamente de la satisfaccion. Podemos decir que
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en ese corpus que es el lenguaje, el saber sobre la satisfaccion esta aguje-
reado. Y esto se hace cuerpo en los orificios del propio cuerpo, so-portes
de las demandas. Ese goce justo que no hay, que se presenta como fal-
tando, se va a recuperar en parte alrededor de esos agujeros, pero siempre
en mas o en menos. Exceso o defecto, el goce obtenido siempre deja que
desear.

Son conocidas la pulsiéon oral y anal. Su satisfacciéon depende de
una estructura gramatical en la cual el verbo cambia de modo: comer, ser
comido o hacerse comer por ejemplo en el caso de la pulsion oral. Las
metaforas sexuales que se derivan de esto son hasta obvias: es habitual en
Buenos Aires al menos, la expresion “estar comiéndose a alguien” o ha-
blar de alguien deseable como de un bombodn; esto a su vez se extiende
hasta su cara de angustia en la voz pasiva del verbo, en frases tales como
“ser chupado o vampirizado” por alguien cuya satisfaccion oral se cum-
pliria a expensas de aquel que enuncia esa frase. Vemos que esa satisfac-
cioén, a la que llamamos goce, no necesariamente coincide con el placer.
No solo es un problema su propia satisfaccién para el sujeto, sino que
también lo es como esta implicado él, en la satisfaccion del otro. El ca-
chorro humano capta que, los otros de los que ¢l depende, desean. Si
desean es porque algo les falta. Y es un enigma el deseo del Otro y su
satisfaccion ¢Qué quiere de mi? sCémo se satisface conmigor sQué soy
en su satisfaccién? El Otro,” al que Lacan escribe con maytscula, es ese
lugar donde el deseo es captado por el sujeto, deseo cuya satisfaccion es
enigmatica y por ende angustiante. Lacan utiliza una letra, la a minuscula,
para escribir en algebra, el borde de ese agujero. Y los objetos de la pul-
sion, especies de ese objeto 4, recuperan algo de ese goce imposible: oral,
anal, escopico para la mirada e invocante para la voz. Cada uno es un
dialecto pulsional, como mos-tramos en el caso del oral, segun los modos
del verbo.

St bien Freud no menciona a la mirada como un objeto, si estudia
en el texto al que aludimos, al exhibicionismo y al voyeurismo, a los que

85 Bl Otro es el campo del habla en el lenguaje, trabajado por la letra. Es un lugar
que constituye al sujeto sin ser un alguien. Los defensores de la fe proponen alli al Dios
todo saber.
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ubica en el campo de las perversiones. La mirada y la voz, como objetos
pulsionales, son adjuntados por Lacan posteriormente.

Para explicar el funcionamiento de cada uno de estos objetos pul-
sionales Lacan recurrié a una disciplina matematica llamada Topologia de
superficies. En esta geometria, las superficies no son estudiadas segin ca-
tegorfas métricas sino segun otros invariantes. Para poder distinguir los
objetos entre si, no se tiene en cuenta la medida: por ejemplo, el didmetro
de una circunferencia, o los angulos de un triangulo. Una superficie topo-
logica puede deformarse, achatarse, estirarse, darse vuelta, y mientras no
se la corte ni se la rompa se la considerara siempre la misma. Hay diversas
invariantes para caracterizarlas. Mencionamos aca algunos, como la di-
mension, el numero de borde, el numero de caras. Por ejemplo: si puedo
pasar de una cara a la otra de una superficie sin cruzar ningun borde se la
llama no orientable, unilatera, 0 monocroma, porque si la pinto, con un
solo color la recorro totalmente. I.a banda de Moebius es de estetipo.

El funcionamiento de la mirada corresponde a una superficie
moebiana, que genera un agujero no intuitivo para la imaginacion. Se llama
plano proyectivo y como tal es irrepresentable en 3 D, pero podemos te-
ner alguna imagen en los gorros que llevan los obispos, también llama-dos
mitra o crosscap. Matematicamente se trata de una esfera que se cierra
auto-atravesandose, de modo tal que el adentro y el afuera quedan en con-
tinuidad. Sin cruzar ningun borde, ni tener que romper la superficie, pue-
do recorrerla toda.
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Por eso orientarse alli no es nada facil. Mirar, ser mirado y darse a

mirar; quién mira y quién se da a ver: en cada caso hay algo que se sustrae.
“T4 no me ves desde donde te miro” enuncia Lacan en su seminario “De
otro al otro”.*°Y ya estamos en el plano proyectivo. ¢Cémo es la estructura
de la pulsion escopica, como funciona el agujero mirada?

La angustia que produce la satisfaccion del Otro, por no saberse,
se resuelve mediante distintas estrategias: por ejemplo, exhibicionismo y
voyeurismo. No hablaremos de ello en detalle, pero ambas estrategias in-
tentan taponar ese lugar desde donde proviene la angustia, poniendo en
evidencia que el objeto de satisfaccion, mirada en este caso, es intimo y es
exterior; que ese Otro al que quiere completar con ella, lo afecta, lo im-
plica, le concierne. En el reportaje que cito anteriormente, la periodista le
pregunta a Katz si el tema de la mirada le surgié como reflexion ante lo
que ocurre en las redes sociales, a lo que ella llama voyeurismo. Y Katz
responde que no lo cree. Dice no frecuentarlas practicamente y no en-
cuentra como fuente de su interés una pregunta por el voyeurismo. La
obra, efectivamente, no transmite nada de eso.

Constatamos asf que el arte puede ofrecer otra estrategia con res-
pecto a esta enigmatica satisfaccion escopica: ni taponarla como en la per-
version, ni reprimirla como en la neurosis (de la que no hemos hablado
en esta ocasion). El arte puede recrearla. Se llama sublimacion de la pul-
sion. Es lo que hacen tanto Rembrandt como Marcelo Katz y su grupo.
Rembrandt, quien se hace aparecer como un ojo que asoma desde la tela
que esta pintando. El ojo, no es la mirada. Lo que muestra Rembrandt es

66]. Lacan. De un Otro al otro.18 de junio de 1969. Paidés.
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que, para producir la mirada en su obra, tiene que estar en un espacio
crosscap, si se puede decir asi: por fuera de la tela y entrando en ella, sin
pasar por un borde ni romper la superficie. En nuestro caso es el Clown
el que nos invita a no mirar en la obra que se llama: Miri!/ Nos hace hacer
la experiencia del crosscap. Saiegh crea la mirada en los bordes de nuestro
campo visual, donde ya no vemos y no podemos dejar de mirar, incluso
no viendo. Y la satisfaccion reside en recorrer ese agujero, en donde aden-
tro y afuera se entrecruzan. Satisfacciéon que como hemos observado,
puede ser inquietante y angustiosa, como asi también jubilosa cuando el

arte la pone en escena.

Detalle de “La ronda de noche”, de Rembrandt (1642)
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La comedia negra de Buenos Aires
Rocio Villar

La comedia negra de Buenos Aires fue fundada en 1987 por las
hermanas afroargentinas Carmen y Susana Platero. Su principal
objetivo, luego de convertirse en Asociacion Civil, fue el de trabajar en
pos del reconocimiento de los afrodescendientes dentro y fuera del campo
teatral. Hasta ese momento no existian companias formadas por afrodes-
cendientes y las pocas actrices y actores afro debian conformarse con in-
terpretar papeles secundarios de personajes casi siempre ligados a la ser-
vidumbre. Lo que sucedia en el plano teatral portefio era una muestra sig-
nificativa de la representacion que la Nacion Argentina tenfa de si misma,
la cual se habfa construido sobre el imaginario cultural de Nacién blanca
y europea, sosteniendo que todos los afrodescendientes habian desapare-
cido luego de las epidemias y guerras del S XIX.

“La “desaparicion afroargentina” forma parte del proceso de
construccion estatal-nacional que se afianzoé a fines del siglo XIX y que se
sustentaba en la ideologfa del “progreso” y la europeidad/blanquidad para
alcanzar la “modernidad/civilizacién” como pais. Para ello se pusieron en
practica politicas y dispositivos especificos de producciéon de homogenei-
dad nacional y ocultamiento o marginacién de diversidad, entre los que
destacan el llamamiento a la inmigracién europea o las formas que toma-
ron la narracion histérica oficial, las mediciones censales, el servicio militar
y la educacion inicial obligatorios, entre otros. Se impuso asi el oculta-
miento y el olvido de todo elemento cultural de matriz africana, que fue
sepultado o resignificado (el caso del tango es paradig-matico), constru-
yendo un cerrado discurso de sentido comun de “blanquidad” que fue
inquebrantable hasta hace pocos afios y en el que esta implicada la que se
suele denominar “invisibilidad” afro (Geler Lea, 2014, 82). Por estos mo-
tivos, el estudio de L.a comedia Negra de Buenos Aires es de relevancia
no solo para la historiografia teatral, que en la mayoria de los casos pare-
ciera desconocerla, sino para visibilizar, por medio de la representacion,
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la presencia afro en el pais y contribuir a evidenciar el aporte de dicha
cultura como parte fundamental del patrimonio social y cultural Nacional.

De igual modo que no puede pensarse el surgimiento de La co-
media Negra por fuera del contexto sociocultural argentino, particular-
mente, por fuera del campo teatral portefio, tampoco puede pensarse por
fuera de la historia personal de las hermanas Platero. Como afrodescen-
dientes tuvieron que desentrafiar su propia narraciéon histérica familiar
para comprender de dénde venian y quienes eran, solamente después de
eso tuvieron en claro qué era lo que querfan contar.

La familia Platero, al igual que muchas familias afrodescendientes,
vivian en la Zona de San Telmo, al sur de la Capital Portefia. Su abuelo,
Tomas Braulio Platero, pudo estudiar y graduarse de escribano convirtién-
dose en uno de los primeros profesionales afrodescendientes. Se destacod
por haber sido uno de los fundadores de la Unién Civica Radical y presi-
den-te de la Sociedad de Socorros Mutuos La Protectora, una sociedad
benefactora que ayudaba a la comunidad afrodescendiente®’.

Carmen Platero estudié cuatro afios la carrera de actuacion en la
Escuela de Teatro de La Plata, dependiente del gobierno de la provincia
de Buenos Aires. Alli estuvo en contacto con los grandes maestros de
teatro Augusto Fernandez y Carlos Gandolfo. También se formé con di-
rectores teatrales focalizando en el perfeccionamiento actoral y el ana-lisis
del texto teatral. Sin embargo, pese a toda su formacion, a la hora de con-
seguir papeles en las companias se encontraba con que nunca iba a poder
representar roles protagoénicos. Afilos mas tarde viaja a Buenos Aires para
presentarse ante el grupo de Teatro Fray Mocho, Compafia indepen-
diente ligada a la investigacion teatral. “Fui a pedir trabajo, eran comunis-

tas y me dijeron: ‘Aca hay que empezar de abajo’. Me dieron una cajita

87 «La Protectora fue un adecuado fin para la progresiéon de las organizaciones
sociales afroargentinas del siglo XIX. De sélido éxito, se granjed la aprobacion general
de casi todos los sectores de la opinién negra. (...) La Protectora satisfacia el doble pre-
rrequisito para una organizacion social afroargentina exitosa: no sélo provefa pronta y
regularmente de ayuda econémica a sus miembros, sino que también servia como fuente
de orgullo y pundonor para la comunidad” (George Reid Andrews, 1989).
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con dulces y me hicieron vender entre funcién y funcién. Yo pensé: 'Seis
afios me preparé, no voy a vender caramelos”” (Platero, 2017).

Finalmente decide que lo mejor es hacer unipersonales, realiza
obras en las que cantaba tangos, candombes y milongas al tiempo que
alternaba con el recitado de poesfas. Mientras representaba su espectaculo
“Tango con voz de mujer” la convoca el director y dramaturgo Patricio
Esteve para que formara parte de una obra que estaba por dirigir. La actriz
cuenta en una entrevista que Esteve le dijo: “Mira, mucho no me gusto
[Tango con voz de mujer], pero me gusto tu trabajo. ;Vos no querés pro-
tagonizar una obra que vamos a montar aca?” (Platero, 2017). Final-mente
ella asume como protagonista y el 8 de abril de 1972 en el teatro La Fabula,
se estrena “La gran histeria nacional”,”® permaneciendo en cartel hasta el
17 de diciembre de ese afio.

De alguna manera el espiritu de revisiéon histérico politico pre-
sente en la obra de Esteve, aunque abordara otra tematica, influyé en las
hermanas Platero quienes comenzaron a sentir la necesidad de revisar su
propia historia que era también la de muchos afrodescendientes. Fue asi
como Carmen y Susana, que era una gran cantante, empezaron a darse
cuenta que la historia de su cultura y de su comunidad no aparecia en los
manuales escolares, que en realidad no estaba siendo contada y que era
necesario poder representarla para hacerla visible. Trabajaron en varios
proyectos que tenfan como objetivo principal denunciar la discriminacion,
el racismo y la exclusién de su cultura. El primero de ellos se iba a llamar
“Afroamérica 707, era un proyecto que partia de fragmentos de distintos
textos de escritores afrodescendendientes. Lo presentaron ante la Direc-
ci6n de Cultura de la Nacién y fue aprobado, pero cuando les dieron el
libreto comprobaron que no habia autores afroargentinos, que todos los
autores como Nicolas Guillén, Nicomedes Santa Cruz, Paez Villard y

68 La gran histeria nacional es una magnifica revision de la “historia oficial” argen-
tina a través de la parodia del discurso histoérico liberal, especialmente de la Historia de
Grosso, con una fuerte funcién critica. La estructura se divide en cuadros, cada uno toma
un acontecimiento puntual de nuestra historia, al estilo de la revista criolla. Esto lo lleva
a configurar un texto abierto a modificaciones y reescrituras. (Amalia Iniesta Camara,
2010).
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Rubén Carambula eran de otros paises, pero que ningun argentino. Fue
asi que decidieron que era necesario contar esa historia que nadie estaba
contando, para ello trabajaron durante varios afos recolectando material,
archivos y documentos. Consultaron el Archivo General de la Nacién y
otras fuentes donde pudieron hallar aquello de lo que nadie hablaba.

“Querfamos denunciar la negritud y la esclavitud argentina, enton-
ces nos fuimos a buscar actas de venta, actas de liberaciéon, episodios his-
toricos de Cordoba, de Buenos Aires, como era la esclavitud, como mat-
caban a los esclavos, donde los remataban. Hicimos un espectaculo con
diferentes situaciones, como cuadros, pero con voz y canto. Era una his-
toria contada y cantada de la negritud argentina, desde la colonia hasta ese
momento actual” (Platero, 2017).

Finalmente logran armar una obra “CalungaAndumba”, que ade-
mas de escribirla y dirigirla la acompafiaban con musica en vivo tocando
el piano y haciendo percusion. Calunga es la diosa del mar, de origen
banti; Andumba una onomatopeya afrorrioplatense que incita al movi-
miento. Esta obra de registro histérico y testimonial ponfa en escena la
esclavitud y la afrodescendencia en Argentina intercalando documentos
extraidos del Archivo General de la Nacioén. Si bien la obra fue estrenada
en 1976 en los teatros de San Telmo y continuada en el teatro del ICRS,
(Instituto de Cultura Religiosa Superior) alcanza mayor repercusion hacia
1987, momento en que se funda la compafifa y que coincide con el retorno
al régimen democratico del pais luego de la dictadura civico-militar
1976/1983.

Para entender la relevancia que tuvo el estreno de “Calunga An-
dumba” como obra que denunciaba no solo la discriminacién racial de la
comunidad africana sino también la invisibilizacién de dicha comunidad
como parte integrante de la sociedad argentina, es necesario comprender
como fue el ingreso de los africanos al pais.

La investigadora Marta Maffia sefiala que pueden considerarse tres
grandes momentos historicos fundamentales en el ingreso de las comuni-
dades africanas. Un primer momento data del siglo X VI, consoli-dandose
en los siglos XVII y XVIII, se trataria del ingreso de africanos esclavizados
destinados a servir de mano de obra de los colonos europeos en América.
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En una entrevista Carmen Platero mencioné que mientras se do-
cumen-taban para tener material para su obra comprobaron que su cuarta
abuela, Marfa Clara de la Rosa, habia sido rematada como esclava en Mon-
tevideo en 1771. Por tales motivos, este movimiento no puede catalogarse
de inmigratorio, tal como denominamos a las inmigraciones espafiolas o
italianas.”

El segundo momento histérico comienza a fines del siglo XIX y
se extiende hasta mediados del siglo XX. Se refiere a las inmigraciones
provenientes de las Islas de Cabo Verde, ya no se tratarfa de esclavos ven-
didos y comprados, pero si de otra forma de dominacién ya que los inmi-
grantes que llegan al pafs lo hacen en busqueda de mejores condiciones
de vida que las que tienen en su pais de origen bajo la administraciéon co-
lonial portuguesa. Este grupo se asent6 principalmente en las zonas ribe-
refias del Rio de la Plata, en las localidades de Dock Sud, La Boca y En-
senada Y, por ultimo, habria un tercer movimiento durante la década de
1990, vinculado con causas econémicas y persecuciones politicas por las
cuales llegaron al pafs inmigrantes de Senegal, Nigeria, Mali, Sierra Leona,
Liberia, Ghana y Congo. En todos los casos lo que prevalece es una rela-
ciéon de desigualdad, de exclusion y dominacion mediante la cual se se-
grega a las comunidades afro y se las estigmatiza.

La obra fue bien recibida por la critica que elogié la propuesta,
pero la dictadura civico militar que irrumpié ese afio la censuré y no vol-
vieron a presentarla. Ambas hermanas se exiliaron. Susana viajé a Africa
y Carmen a Europa y luego a Puerto rico donde sigui6 trabajando como
actriz y profesora de teatro. Con la vuelta de la democracia en 1983, las
dos regresaron al pafs y recomenzaron juntas su proyecto teatral creyendo

%9 Mientras que la inmigracién supone el traslado voluntario de una persona o gru-
pos de personas de su territorio de origen hacia otro distinto, el término de afrodescen-
dencia es un concepto politico que se refiere especificamente a la descendencia de afti-
canos esclavizados, es decir llegados al pafs para ser vendidos en contra su vo-luntad.
Este concepto tiene apenas 19 afos y surge de la Declaracién de Santiago y Durmand,
organizado por la OEA (Organizacion de los Estados Americanos), en el Congtreso que
dio origen a ese término, en el cual se enmarcéd la Conferencia Mundial contra el Ra-
cismo, la Discriminacién Racial, la Xenofobia y las Formas Conexas de Intolerancia,
celebrada del 5 al 7 de diciembre de 2000 en Santiago de Chile.
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que tenfa que ir un paso mas alld y enmarcarlo dentro de una propuesta
mas formal, fue asi que deciden abrir una convocatoria para fundar un
grupo de teatro. En 1987 nace la Comedia Negra de Buenos Aires, una
compania de la que participaron afroargentinos, afrouruguayos, afrope-
ruanos y afrobrasileros. Poco tiempo después de su formacion, reestrena-
ron CalungaAndumba, como corolario de los talleres teatrales que la Co-
media Negra habia organizado e impartido en la Sociedad de Socorros
Mutuos Unién Caboverdeana de Dock Sud, dirigidos a la poblacién afro-
descendiente, en la que participaron diez intérpretes.

La Comedia se formé con actores afrodescendientes: Los urugua-
yos Pepe Gares, encargado de la parte musical, Betty Delgado y Miguel
Rios, de Argentina Walter Barboza, Susana y Carmen, un bailarin y actor
de Pert, y una bailarina y actriz de Brasil. Tuvieron su acta fun-dacional,
con fecha del 19 de febrero de 1987, en la cual dejaban plas-mada la ne-
cesidad de:

1- Rescatar el acervo cultural previo y postetior a la esclavitud

2- Poner de manifiesto la participacion de los africanos y sus descen-
dientes en la historia épica, cultural y artistica

3- Desmitificar el pintoresquismo negro abordando el repertorio uni-

versal.

El acta iba acompafada de un anexo en el cual se constataba que
junto a la creaciéon de la Comedia se fundaba la Escuela y Talleres de mas-
caras, escenografia y vestuario, utilerfa e instrumentos de percusion. Su-
sana y Carmen Platero firmaron el acta invocando la figura de Martin Lut-
her King.

La obra no contaba con apoyo estatal y la sala de San Telmo en la
que fue estrenada era muy chica. En ese momento esa zona no formaba
parte del circuito teatral como lo es en la actualidad, la mayoria de los
espectadores se movian por la zona del centro de Capital Federal, siendo
la Av. Cortientes el lugar donde todos querian estar. Por este motivo Car-
men Platero tuvo que salir a buscar otra sala y finalmente consiguié que
le dieran una sala al 5200 de Cérdoba, un lugar al que nadie asistfa. Si bien
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los primeros dias se llend, al poco tiempo el publico dejé de ir y como
consecuencia la obra dejé de presentarse.

LLa Comedia Negra terminé disolviéndose, aunque marco un antes
y un después dentro de la visibilizacién de la comunidad afro al ser la
primera organizacion del pafs que tenfa por objetivo mantener viva la cul-
tura y el lazo con Africa al mismo tiempo que se integraban a la sociedad
y ponia de manifiesto su identidad de afroargentina.

Treinta afos después del estreno de Calunga Andumba, la Com-
pafifa teatral TES, Teatro en Sepia, dirigida por la actriz afrocubana Ale-
jandra Egido, vuelve a poner en escena la obra ya que consideran que
sigue siendo necesario quebrar la indiferencia histérica y el olvido de la
presencia de esclavos y sus descendientes en la Argentina. LLa obra se re-
estrena en el Teatro Empire y luego sera declarada de interés cultural por
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

En los dltimos afios se dictaron distintas leyes tendientes a enmen-
dar la invisibilizacién por parte del Estado Argentino de la afrodescen-
dencia en el pafs. Entre ellas se destacan la Ley N.° 26.852 (2013) que
declara el 8 de noviembre como el Dia Nacional de los Afroargentinos y
de la Cultura Afro. La fecha, en homenaje a Marfa Remedios del Valle, a
quien el general Manuel Belgrano le confirié el grado de capitana por su
papel en la Batalla de Huaqui.

En lo que respecta al campo teatral el 14 de noviembre de 2015 el
Teatro Nacional Cervantes inaugurd la muestra “Comedia Negra de Bue-
nos Aires” , con la presencia de argentina de Carmen Platero, quien fue
homenajeada. La exposicion fueorganizada por el Programa Afrodescen-
dientes, de la Subsecretaria de Promocién de Derechos Culturales y Par-
ticipacién Popular del Ministerio de Cultura de la Nacion. En ella, se ex-
hibieron documentos e imagenes de la compafifa teatral.

El 8 de noviembre de 2017 Carmen Platero fue declarada ciuda-
dana destacada por el Concejo Deliberante de la Provincia de Buenos Ai-
res y homenajeada en la Camara de Diputados de la misma provincia, ante
la presencia de personalidades de Africa, Argentina y América Latina.
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El Che Guevara representado en el teatro independiente

Jimena Cecilia Trombetta
Introduccién
Panorama sobre las obras teatrales en el teatro independiente sobre Ernesto Guevara

La figura de Ernesto Che Guevara fue representada en el teatro
independiente™ desde 1984 con una obra llamada Ermesto Sol-
dado de Ameérica. Esta fue realizada por Claudio Nadie, quien encarnaba a
Guevara, y Aldo Boetto. En la entrevista hecha a Boetto nos mencionaba
como la puesta habia sido llevada adelante a pesar de las presiones politi-
cas que existfan aun habiéndose estrenado en democracia. Cuenta Boetto
sobre las amenazas recibidas en la calle tanto a él como a una de las actri-
ces. De esa obra quedan unas pocas criticas, un programa de mano y una
fotograffa. De aquella fotografia y del testimonio de Boetto, desprende-
mos una situaciéon de época y una poética que no solo da una marca esti-
listica sino también habla de un modo de produccién. La escenografia y
el vestuario se conformé en creacion colectiva, sin apoyo estatal, sin sub-
sidios. Luego de esa obra aparecié en escena E/ otro Che (1989) de Juan
Vogelmann con la actuaciéon de Norberto Bonel como el Che de la que
solo registramos el programa de mano en Argentores, a partir de ese pro-
grama podemos aseverar que se trata de teatro indepen-diente fundamen-
talmente por las declaraciones del director y autor de la puesta.
Introduciéndonos en los afios ‘90, el registro que encontramos re-
visando los programas de Argentores fue la creaciéon de Carlos Alsina La-
dran Che! Esta obra que Alsina escribi6 por aquella época, se estreno en el
2000 en Tandil con puesta de Marcelo Jaureguiberry y la actuacién de

0 Vale recordar que quedo trunco el estreno de De/ Che en la frontera, obra de David
Vifias que comenzé a escribir en 1979 y que fue editada finalmente en 2016 por el editor
aleman Dieter Reichthar. Para mds informacién recomendamos leer David Vifias y el
Che: Una obra de teatro desconocida. Revista Transas Letras y Artes en América Latina.
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Rubén Maidana en el rol del Che y Gustavo Lazarte en el rol del Quijote.
Y Cuestiones con Ernesto (1998) de José Pablo Feinmann con direccion de
Javier Margulis y Rubens Correa, actuaciéon de Manuel Callau como el Che
y Arturo Bonin como Navarro en el Complejo Teatral Margarita Xirgu.

LLa baja produccion sobre la figura del Che, frente al relevamiento
que hemos hecho sobre Eva Perén (mas de 80 obras desde 1983 a 2014),
se debe a que el personaje histérico Guevara no necesito ser renacionali-
zado en tanto que siempre fue considerado justamente un soldado de
América, una figura pregnante en la historia internacional y especialmente
de Cuba. A su vez durante los afios ‘90 comenzaron a cuestionarse los
discursos politicos del peronismo, motivo que impulso visitar la imagen
de Eva. Recién a comienzos del siglo XXI la figura del Che fue represen-
tada con mayor asiduidad, pero hay que contextualizar el fenémeno en el
campo del teatro independiente que de por si explotd su produccion. Si
consideramos que, a partir de 2003, las politicas vinculadas con los perso-
najes historicos que defendieron la integracién social y la unién de Lati-
noamérica estuvieron en boga, no es de extrafar que Guevara también
pasara a formar parte del escenario.

Dentro de las obras que se registraron en lo que va del siglo XXI
en el teatro portefo, hallamos: Che Guevara Cuadros de la historia (2004) Pa-
blo Lavia y Mariela Gianico, E/sexo de/ Che (2009) Néstor Lacoren que se
dio en IFT, Che e/ musical argentino (2009) Pedro Orgambide, Evita y e/ Che
(2013) Santiago Garrido que se llevé a escena en La Rancheria, Ty 60
(2016) Bernardo Cappa en el Teatro Sarmiento, y E/ Che y yo (2018) Raul
Garavaglia”. Dentro de ese pequefio corpus nos interesa pensar entre
quienes mitificaron la figura del guerrillero y quienes trataron de humani-

L A su vez encontramos la nota de color, de que, en el Teatro de la Ciudad de La

Plata, se llevé a escena con direccién de Renzo Casali L.i.d.Le. La importancia de llamarse
Ernesto en el afio 2008. Independientemente de su referencia directa a la pieza de Oscar
Wilde, esta puesta mencionaba a Ernesto Che Guevara. Es sabido que Renzo Casali
expresaba haber conocido al Che. En la novela de Silvana Casali “Ana escribe la novela
de Renzo” ella mencionaba que con esta puesta “recorrieron la Argentina y con la que
Renzo terminé de convencerse de que el teatro en el pafs era inhumano, triste, imposi-
ble.” (Casali 62). Ademas, encontramos registro en la época de la creacion de Delta Tea-
tro, con la obra escrita y dirigida por Hugo Aristimufio “El angel de voz dura”, que se
llevé a escena en Teatro Celta, 2012.
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zarlo o evidenciar el mito, anclandose ademas en mitos previos elaborados
en la larga década del “70. Por una cuestion de acopio de material en el
primer caso vamos a analizar los trabajos de Lavia-Gianico y Orgambide,
y en el segundo caso nos referimos a Garavaglia y Cappa.

Cuando nos referimos a los mitos creados en la larga década del
70, estamos haciendo referencia a la construccion de la imagen por medio
de los medios de comunicacién y por medio de una creacién como la de
Andrew Lloyd Weber y Tim Rice: el musical Evita. Pero antes nos interesa
recordar a vuelo de pajaro que desde 1969 y hasta 1982, la historia entre
Inglaterra y Argentina se caracteriz6 por retomar las relaciones diploma-
ticas, establecer acuerdos sobtre determinadas transacciones comerciales
dentro de las Islas Malvinas, y por quebrantarlos y volver a tensar las re-
laciones hasta el desenlace de la Guerra. Asimismo, en Argentina los ani-
mos estaban caldeados en relacion al paradero del cuerpo de Eva Perén.
En este sentido, la antipatia hacia el musical se amparaba en el tipo de
discurso que se construfa sobre Eva, pero también en las tensiones politi-
cas entre ambos paises. Los seguidores de Evita no podian no ver un sa-
crilegio en la utilizacion de la figura desde Londres. A su vez a esta lectura
del musical como una provocacion se le sumaba el modo de conformar
por parte de los creadores de Ewita la figura de Guevara como ferviente
antiperonista, algo que distaba bastante bajo la 6ptica de los militantes
peronistas de izquierda del pais. Si bien no se embanderaban con la figura
del Che, no se privaban de tener imagenes de aquel dentro de las unidades
basicas. Tal como explica José Pablo Feinmann parte de los que venian
de la izquierda peronista, los que buscaban una “cuestién nacional” desde
la época del onganiato, crefan en el marxismo, en las posturas guevaristas
y también en “las luchas que se habfan dado en la Argentina bajo el fede-
ralismo, el yrigoyenismo y el peronismo” (Feinmann, s.f.). Desde esa ideo-
logia, que pensaba al Che con los movimientos populatres del peronismo,
era imposible no considerar que una obra proveniente de uno de los focos
de poder, Inglaterra, venfa a descontextualizar la historia de Eva y a
enemistar dos figuras, que para la 16gica intelectual de la Argentina de los
70 eran compatibles y hasta la tnica salida de lucha. Con un salto temporal
podemos observar que el afio 2001 vino a mostrar los resultados de las
politicas neoliberales que frente a la flexibilizacion laboral y 1a alta tasa de
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desocupacion gest6 indirectamente nuevas organizaciones que nuclearon
a desocupados y otros movimientos. Estos “apelaban a diferentes tradi-
ciones politico-ideoldgicas, tales como la matriz clasista tradicional, la na-
cional popular (desconectada, en ese momento, del partido peronista)”
(Svampa 20).

Luego de este fenémeno social asume Néstor Kirchner en el afio
2003 y comienza a formar parte del pafs la corriente nacional-popular que
se empieza a reflejar en diversas expresiones artisticas. A partir del periodo
kirchnerista (2003-2015), el teatro en Buenos Aires comenzo a ser parte
de un movimiento cultural e intelectual que revisit6 la historia del pais y
retom6 como simbolos de lo nacional y popular diversos personajes his-
toricos. Si bien a partir del afio 1997 se habia comenzado a repensar la
imagen del Che luego del descubrimiento de sus restos, su imagen, y la de
Eva, comenzaron a ser visitadas con mayor ahinco en el periodo posterior
al 2003.

Cuando los londinenses, Andrew Lloyd Weber y Tim Rice, crea-
ron el musical Evita habia aparecido en 1972 un documental realizado por
Carlos Pasini- Hansen™ titulado Queens of hearts, en el cual se inspiraron.
Cabe observar que el argentino Pasini-Hansen por esos afios se encon-
traba en Inglaterra posibilitando el vinculo con los artistas. El musical de
Weber sali6 a la luz por primera vez mediante un disco en 1975 con la
participacion de Julie Covington (Evita), Colm Wilkinson (Che), Paul Jo-
nes (Juan Perén), Barbara Dickson (la amante) y Tony Christie (Agustin
Magaldi). Luego serfa interpretado en teatro en 1978 con Elaine Paige

"2Catlos Pasini-Hansen se gradud en un Master en Arte (RCA) en 1969. Lo intere-
sante es observar es que este creador argentino trabajé en el Reino Unido y en el extran-
jero para varias compafifas de television de la red y del cine. Filmé peliculas como direc-
tor, escritor, productor. Dentro de los géneros visit6 el drama y el documental. Sus peli-
culas han ganado diversos premios internacionales: "Bestof Festival" (Chicago), "Best
Network Film" (Chicago), "Gold Camera" (Nueva York), "Blue Ribbon" (Nueva York).
A su vez es miembro de la DAC (Directores Argentinos Cinematograficos, en Buenos
Aires). Independientemente del tamiz politico del documental de Pasini-Hansen y del
musical de Andrew Lloyd Weber y Tim Rice, existe un proyecto de Ley pedido por se-
nadores argentinos que declaran la importancia de generar un feriado en el dia del falle-
cimiento de Eva Per6n por la importancia de su figura internacionalmente. Un pedido
absurdo si se tiene en cuenta que las obras mencionadas claramente cuestionan la figura
de Eva mas que homenajeatla.
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como Eva, David Essex en el rol del Che y JossAckland en el de Perén.
A partir de alli las representaciones del musical se fueron sumando en
diversos paises y en una infinidad de afios”. Algo que dio el puntapié ini-
cial para que en Argentina se crearan musicales sobre Eva y sobre el Che.

El mito que salta a la musica

Che, el musical argentino dirigido por Daniel Suarez Marzal se llevé a
escena en la Ciudad Cultural Konex. El libro y musica estuvo a cargo de
Oscar Laiguera y Oscar Mangione. Dentro del elenco las principales figu-
ras fueron Alejandro Paker o German Barceld, quienes se turnaron los
dias de funcién para encarnar a Ernesto Guevara. A su vez trabajaron
Marisol Otero, Roxana Carabajal, Rubén Juarez, Brian Cazeneuve, Marili
Machado, Martin Juan Selle, Tamara Koren, Marco Diménaco, Ezequiel
Salman, Florencia Benitez, Christian Alladio, Alejandro Zanga, Pablo To-
yos, Oscar Mangione y elenco. Omar Saravia estuvo como coredgrafo,
Sergio Massa en vestuario y escenografia. Manuel Garrido y Nicolas Tro-
vato en iluminacion. El disefio de sonido fue propuesto por Norberto
Safe.

3g) espectaculo tuvo un enorme éxito tanto en Londres como en Nueva York y
Madrid. En la produccién estadounidense los intérpretes fueron PattiLuPone (Evita),
Mandy Patinkin (el agente especial Gideon en la Serie de television Criminal Minds, en el
papel de Che), y Bob Gunton (Perén). En la produccién espafiola, estrenada en 1981, los
intérpretes fueron Paloma San Basilio (Evita) - con Mia Patterson alternando el papel -
y Patxi Andién (Che). Luego del éxito mundial del musical comenzé a analizarse la posi-
bilidad de realizar una pelicula. Inicialmente se barajé que el papel de Evita lo interpretara
Barbara Streisand y el de Che Barry Gibb, con direccién de Ken Russell. Finalmente, en
1996 se realiz6 la pelicula Evita con Madonna en el papel principal, Antonio Banderas
como el Che y Jonathan Pryce como Perén. Exigencias del guion llevaron a Lloyd Web-
ber a componer diversas partes adicionales, como la cancién YouMust Love Me, que con-
currié a los premios Oscar como nominada a mejor cancién original. Resulté ganadora.
En total, el filme tuvo cinco nominaciones. En 2006 la obra fue repuesta en Londres con
la actriz y cantante argentina Elena Roger en el papel de Evita. Para mediados de 2008,
el director de cine Oliver Stone se encontraba dirigiendo su propio film musical Evita.
Luego, el proyecto fue abandonado por el director. Asimismo, podemos recordar la ver-
sién japonesa interpretada por AkikoKuno en 1982 y la version mexicana llevada a es-
cena por Valeria Lynch en 1981.
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Che, el musical argentino retoma la imagen de Guevara y traza un
recorrido histérico amparado en la investigacion que declaran haber rea-
lizado durante tres afios. La puesta en escena, declaraban los autores, es-
tuvo pensada como un musical teatral moderno, con una mezcla de ritmos
como el tango, huayno, carnavalito, valses, guarachas, algunas partituras
sinfénicas de rock y salsa de acuerdo al contexto histérico que se buscaba
narrar. Esos contextos fueron acompafiados de una esceno-grafia de ca-
racter expresionista, y abstracta que se complementaba con la puesta de
luces y los efectos (olores entre ellos) a lo que se sumaba una pantalla con
imagenes. Las escenas habladas se completaban con coreogratias que se-
gun los autores debfan contribuir al relato argumental. Por su parte, el
vestuario reproducia el caracter épico del drama con la vestimenta militar
y con elementos que reconstrufan de modo mimético una referencia a los
registros historicos. Este punto no privo a los creadores de incorporar la
licencia poética, historica y politica de hacer dialogar a Eva Perén con la
imagen del guerrillero heroico. Sobre cémo elaborar la vida del Che arma-
ron un relato cronoldgico que comenzaba con su infancia, su juventud,
los viajes, la revoluciéon cubana y el intento de revolucion en Bolivia. Asi
declaraban los autores en su blog (https://chemusicalargentino. blogspot.

com/2009/03/) sobre el drama musical en seis tiempos la sinopsis estruc-

tural. Mencionan que la apertura es un prologo con una obertura musical
que ya perfila lo dramatico de la obra. Asimismo, existe un prefacio lle-
vado adelante por el ballet para presentar los personajes que iran asis-
tiendo de modo atemporal para representar la historia. Luego aparecen
una musa que organizan las estaciones de la obra. Luego en varias partes
del musical existen espacios dramaticos sin musica. Cada estacién sera
presentada por esta musa que canta y baila al mismo tiempo que se conoce
el argumento y el tiempo. A continuacién, citamos textualmente la expli-
cacion de los autores sobre cada estacion.

La primera estacion es La Nifiez y en ella se plantean los hechos
mas significativos que marcaron para siempre la base de la personalidad
de Ernesto Guevara de la Serna; el entorno familiar, sus rasgos sobresa-
lientes y el asma son los elementos protagdnicos de este tiempo. La se-
gunda es La Juventud; con la introduccién de la musa correspondiente
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que en este caso es el mismo Ernesto, se muestran los rasgos mas evi-
dentes de una rebeldfa profundizada por las caractetisticas individuales.
El recorrido por América Latina es acabadamente conocido por los Dia-
rios de Motocicleta. Es una etapa en la que se manifiestan el vértigo y la
busqueda permanente. El punto sobresaliente podra ser la Danza de la
motocicleta, situacién opuesta al romanticismo que pintara el momento
de mayor fervor amoroso (no consumado), de Ernesto que culminara
con un arido Vals de la distancia. La tercera estacion es la Revolucion;
en este tiempo la aparicién de personajes relevantes serd el rasgo mas
notorio puesto que posteriormente a la introduccién de la musa corres-
pondiente que en este caso sera Fidel Castro, sucederan una serie de
encuentros posibles y/u oniricos de Ernesto, ahora el Che, con Evita,
Fidel, Gandhi, Camilo y el pueblo, en momentos cantados y/o bailados.
Discursos encendidos de Camilo en ritmo caribefio, del Che dirigién-
dose a las masas y de Fidel planteando los caminos de la liberacién son
los puntos centrales de este tiempo en el que se condensa el punto ma-
ximo de la personalidad abordada. La cuarta y ultima es la inmortalidad.
Luego de la presentacion narrada y cantada por la musa (la misma de la
nifiez, visiblemente transformada), se van a suceder hechos de la natu-
raleza dramatica que desembocaran en el final conocido. La caracteriza-
ci6on de los inevitables protagonistas de esta dltima estacién: Julia Cortés,
la joven maestra que lo acompanié en sus ultimos momentos en La Hi-
guera y Terdn, el verdugo, es esencialmente poética, lo que abre un
marco de interpretaciones enriquecidas por las cavilaciones del Che, que
posibilitan otras homologaciones. El dramatismo de estas escenas no
impide mostrar un panorama rico en danzas (seguramente mas intro-
yectivas) y musica, aunque mas acompafiante de los textos. La maestra
se erige en el eje comparativo con cualquier persona de ayer o de hoy,
alguien que cuenta (diciéndoselo a €l, a ella misma o a un interlocutor
probable), lo que po-dria haberse esperado de ese ser especial, mas con
la peculiaridad de haberlo conocido en su hora tragica. No lo culpa ni lo
redime, lo descubre y lo da a conocer y de ahi en mas, conclusiones que

se despren-deran para el publico, algunas de las cuales quedaran mani-

fiestas en musicas a modo de Réquiem.” (https://chemusicalargen-
tino.blogspot. com/2009/03/)

Los autores se preguntan hacia el final cémo es que Ernesto Gue-
vara, un hombre revolucionario se convierte en una figura mediatica y

165



Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

entonces que queda de su legado final y que de esa construcciéon mitica.
El cierre sinfénico, expresan los autores, deja la propuesta abierta para
brindar un espacio de debate histérico y estético, en cuanto al uso del
ballet, el canto y la orquesta.

El director declaraba para una nota a I.a Nacién como vefa en el
Che dos fuerzas creativas: la politica y la poesia. Y desde alli observaba en
Guevara un hombre integral mas alld del revolucionario (Pacheco s.f.). La
escena entre ellos comienza con una frase que los propone como image-
nes compatibles. Dira Guevara: “la lucha nos hermana”. Bajo ese lema se
proclamaran ambos como defensores de los valores del pueblo argentino.
En este punto a los creadores no les interesé marcar las diferencias ideo-
logicas entre ambos, ni tener en cuenta las complejidades historicas y po-
liticas que present6 el peronismo en los setenta. De aquellos afios retoma-
ron el perfil de militancia mas llano, y los vincularon tan ima-ginariamente
como en aquel entonces se hacfa, aunque con algunos matices. L.a Eva
que propiciaban los creadores no llevaba el atuendo que recorria la foto-
grafia de la Eva militante, sino que retomaban de modo similar los disefios
de los vestidos Dior, que la unificaba con la caracteristica etérea de una
bailarina clasica. Este perfil de Evita como santa se contrapone a la fenme
fatale compuesta por los londinenses. Asi sefialaba Pablo Gotlero “En re-
medo a la obra de Tim Rice y Andrew Lloyd Weber se incorporé en una
escena al personaje de Evita, que mantiene un didlogo cantado con el
Che” (Gotlero 475). Por su parte, Guevara se compone con el clasico
uniforme de guerrillero y su historica boina. En esa unién onirica y expre-
sionista, sefalaran los creadores, la escena los llevaba a bailar un tango
donde sus dos cuerpos se convierten en una auténtica pareja. Desde lo
musical Paker declaraba a Carlos Pacheco para La Nacién que la obra
habia incursionado en los sonidos propios de aquella época, en los desti-
nos que vivié y creci6 el Che: Rosario, luego Alta Gracia (adonde la familia
llev6 a Ernesto por sus problemas de asma), Buenos Aires, Cuba, Bolivia.
Estos destinos plagados de sonidos especificos entre 1928 y 1965 fueron
los que se llevaron a escena. Asi el musical ofrecia tangos, milongas, fol-
klore, valsecitos criollos.

En esta ultima declaracién Paker dirfa “un estilo que rompe con

el clasico musical norteamericano" (Pacheco, s.f.). Esto muestra esa
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intencion de renacionalizar, latinoamericanizar a ambas figuras, en un acto
de contrahegemonia frente a las producciones extranjeras. Si bien Paker
menciona Norteamérica, es claro que la referencia directa es el musical
londinense. Y Suarez Marzal agregaba que la intencién era dar una vision
sobre un “personaje emblematico en la historia argentina” con la inten-
ciéon de repensar a estos seres “hermanarlos para encontrar un camino
cruzado que sirva para reflexionar." (Pacheco s.f.)

Como ya hemos visto, no nos resulta extrafio observar esta con-
fluencia si tenemos en cuenta que, en el afio 2009, a un ano del bicente-
nario, las figuras historicas de Argentina, con el Che incluido a pesar de
haber sido una figura mas presente en la historia cubana, comenzaron a
ser revisitadas historicamente.

Si bien el caso mas representativo fue el dado en una sala que po-
drfamos considerar mixta (entre lo independiente y lo comercial), como
lo es el caso del Konex, previamente se pudo ver una comedia musical en
el Teatro Colonial (2004) y posteriormente en Liberarte (2005). Nos refe-
rimos a Che Guevara Cuadros de la historia de Pablo Lavia y Mariela Gianico.

Dentro de su estructura se hallaban las siguientes canciones que
posteriormente fueron grabadas en un Cd: Requiem, Morir luchando I,
Debajo de una estrella I, Debajo de una estrella II, Santa Clara, Hijos le-
janos, El sol es una estrella, El suefio de Marfa, Guajira de la sierra, No
debfia ser asi, Calvario, La estrella, El arrepentido, Carta de despedida a los
padres - Morir luchando I. Dentro del elenco principal participaron Mau-
ricio Bertorello como el Che Guevara, Verdnica Milanesi como Hilda Ga-
dea, Maribel Couso como Celia de la Serna, Mariela Gianico como Julia
Cortéz, Jennifer Elfas como Vieja Maria, Nadia Gestal como guerrillera y
Pablo Lavia como Félix Rodriguez. A través de las fotografias podemos
ver el vestuario que lo destaca al Che como guerrillero, que retoma parte
de su vida. Asimismo, los temas musicales remarcan la construccion mi-
tica del guerrillero, donde incluso el imaginario del Che Cristo parece re-
surgir en Calvario. Independientemente de la expresion de los artistas que
en su propuesta remarcan acercarse a la figura desde la historia, el género
musical le imprimi6 a la construccién del personaje un plus mitico que
indefectiblemente lo aleja de los hechos histéricos y lo acerca a la funciéon
poética que prima en la ficcion.
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Sobre los que lo humanizan

La necesidad de representar al Che de un modo mas humano, des-
vincularlo del rol del guerrillero para darle espacio a su pensamiento, a su
sentimiento y sobre todo, despegar su muerte de una composicion musi-
cal, también fue el deseo de Raul Garavaglia. EE/ Che y yo habia comenzado
a pensarse en 2012 junto a Miguel Iglesias, dramaturgo y director fallecido.
En aquél entonces Iglesias querfa narrar los ultimos dos dias del Che. Ga-
ravaglia expresaba la necesidad de completar el perfil de Guevara:

La idea del abordaje dramatirgico se vincula basicamente con la
sensacién de carencia:

Hay claramente en la bibliografia en general y en el resto de las
expresiones artisticas, una ausencia del Che humano. Lo que nos llega,
tanto de la literatura como del merchandising es un guerrillero modelo su-
per-hombre, invencible, version superada década tras década. Poco se
sabe de su intimidad, de sus suefios truncos, de su aislamiento. Hasta,
dirfa, poco se sabe de sus miedos y sentimientos de frustraciéon. En el
llamado Diario del Che en Bolivia, escrito por el propio Guevara a medida
que se internaba en ese pals, se da cuenta de un guerrillero que va ano-
tando aciertos y errores de la estrategia que va diseflando, algunas anéc-
dotas de los integrantes del grupo y observaciones de lugares y lugare-
flos, pero son minimos los pasajes en los que se pueda deducir su estado
animico, fuera del cansancio l6gico y el abatimiento.

Puntualmente, esta carencia sobre su subjetividad, su intimidad, so-
bre de qué manera transité el 8 y 9 de octubre de 1967, nos ofrecié la
posibilidad de imaginarnos sus sentimientos en las ultimas horas de vida
(Garavaglia s.f.).

Esta obra que demoré cinco afios en ser finalizada y que tuvo un
proceso creativo que maduro de sus 120 minutos a 65 minutos finales de
duracién, también incorpor6 después del fallecimiento de Iglesias a un
nuevo personaje mitologico: Lari Lari. Asi, Garavaglia nos comentaba:
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Aquella primera idea de que el especticulo serfa un unipersonal,
nos privaba de una contrafigura que actuara a modo de a/fer-ego. Hacia
falta una voz sonora mas que interna, una voz que fuera juez, que pro-
vocara al guerrillero, que lo llevara hacia lugares que -nosotros como
dramaturgos- querfamos que el Che fuera. Era preciso que esa voz tu-
viera un cuerpo, no definido, no terrenal, pero que rompiera el espacio
y llenara ese vacio que la voz interna solo quedaba suspendida en el aire.
Leyendo sobre las creencias de la zona andina y de Bolivia en particular,
se nos presenta el Lari Lari, personaje mitologico hoy olvidado por las
nuevas generaciones. Hay varias versiones sobre este ser. Nos quedamos
con el que dice que se apropia del alma de sus victimas. Para confundir-
las, distraerlas, puede convertirse en allegados a la presa. En la obra, el
Lari Lari cree haber capturado a Guevara y el encuentro se produce en
la escuelita de La Higuera. Allf lo hostigara, intentara engafiarlo hacién-
dose pasar por varios personajes. Aun mitolégico, es el mas concreto de
los dos porque muestra facetas que simbolizan a la humanidad toda. Lari
Lari quiere el alma del Che para ser reconocido nuevamente. Necesita
recobrar el prestigio que en otra época habia tenido pero, fundamental-
mente, quiere que lo recuerden. El mismo titulo de la obra sugiere la
autoria del texto, con lo cual podriamos imaginarnos o equivocarnos si
cumplié o no su propésito. Ambos personajes se enfrentan también
ideol6gicamente acerca de la vida y la muerte, el valor de la humanidad,
la concrecién de los proyectos, la necesidad de reconocer el fracaso, el
renunciamiento como tal, etc. Lari Lari, en definitiva, es el Otro Gene-
ralizado al modo de George H. Mead y representa a cada uno de noso-
tros, en tanto espectadores y protagonistas de la historia, en el rol de
cuestionadores de la empresa de Guevara, formulando preguntas que
nos gustarfa hacetle y cuyas respuestas, en su mayorfa, solo podemos
imaginar (Garavaglia s.f.).

Agregar esa voz, ese alter ego, nos da la pauta de cémo tanto en

Cuestiones con Ernesto como en £/ Che y yo, hizo falta un interlocutor que lo

cuestione para humanizar al personaje. En este ultimo caso, el autor era

consciente de que a pesar de humanizarlo podia recurrir a un mito como

lo es Lari Lari, porque propone construir al personaje historico desde la

ficcién, sabiendo que conforma relato, que prima la ficcion, independien-

temente de recurrir al Diario del Che en Bolivia para algunos pasajes de la
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puesta. De este modo Laurentino Blanco encarné al Che y Tomas Claudio
como Lari Lari en la puesta que se dio en Korinthios teatro.

En un acto de quiebre absoluto por la busqueda de quien fue Gue-
vara y de la posibilidad de narrar o no su vida, desde la musica, desde el
encuentro esotérico o desde un acercamiento al realismo, Tv 607 (2016)
de Bernardo Cappa prefiri6 tirarlo muerto en la mesa de un almuerzo con
Mirtha Legrand. Paula Sabatés (2016) en su nota “La tevé te vuelve un

poco psicotico” sefialaba:

“La muerte de las ideologfas”, sentencia Bernardo Cappa, director
y dramaturgo de la pieza teatral en la que esa potente imagen tiene lugar.
En TV 60, que se ve en el Teatro Sarmiento del Complejo Teatral de
Buenos Aires, el contexto es la madrugada del 28 de junio de 1966, dia
en que estallé el golpe civico-militar que encabez6 Juan Carlos Onganfa.
Pero la accion no transcurre en la calle ni en un cuartel militar, sino en
un estudio de television donde un grupo de actores ensaya la mejor
forma de “hacer posible la aceptacion de una realidad”. Afuera esta os-
curo y la incertidumbre general llega a los pasillos del canal, mientras el
teléfono suena para peditle al director que, como sea, cuando se lo indi-
quen tenga un programa listo para dar. (Sabatés s.f.)

En esa entrevista Cappa remarcaba:

Por ejemplo, con el Che Guevara, nosotros lo pusimos sobre la
mesa de Mirtha porque era un cruce de dos cosas que no coincidian y
nos parecia que se armaba una imagen pregnante, llena de contradiccio-
nes y de significantes confusos y complejos. Buscabamos eso, y esa idea
fue la que terminé de constituir la obra. Pero después de estrenar, Macri
baja los cuadros del Che y entonces reafirma esa idea de que realmente
representa algo. Le da status. Porque si Macri lo repudia, a muchos nos
reafirma que eso realmente era bueno. Es una disputa por lo simbélico,
el publico se emociona y sale conmovido con esa y otras metaforas muy

" El elenco estuvo conformado por: Carla Appella, Martin Bertani, Brenda Chi,
Fernando De Rosa, Soffa Garcia, Diego Gens, Natalia Giardinieri, Anfbal Gulluni, Maia
Lancioni, Guido Losantos, Laura Nevole, Dina Pugach, Silvia Villazur y Catla Viola, la
obra surgi6 de una serie de improvisaciones en el marco de una catedra de la UNA.
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brutales. Por eso también perdona ciertas desprolijidades que puede te-

ner la obra en la hechura mas especifica de lo teatral. (Sabatés s.f.)

Las respuestas de Cappa, nos dan la pauta de como la figura del
Che estaba en funcién de mostrar las manipulaciones mediaticas, y la ne-
cesidad de reducir a Guevara a una imagen. Esa es la muerte de la ideolo-
gia la imagen del Che muerto descontextualizada. Por fuera de su vinculo
mitico con Cristo y por fuera de su caracter humano y su produccion de
pensamiento.

Conclusiones

El teatro independiente se ha ocupado de visitar las figuras histo-
ricas y entre ellas al Che. Entre los creadores que se acercaron podemos
diferenciar los que lo mitificaron recurriendo a diversos mitos creados al-
rededor de otras creaciones o de registros fotograficos, los que apuntaron
a reconstruir el pensamiento de Guevara y sus sentimientos como hom-
bre, mas alla de su perfil guerrillero, y los que directamente lo mostraron
como un recurso de imagen a consumir por los mass medias. En cuanto
a las salas que acogieron estas obras se pudieron ver desde salas mixtas
con capitales proveniente entre subsidios y privados, pero mayormente
con modos de producir independiente. Solo pudimos observar un solo
caso de artistas que se caracterizaron por una mayor participaciéon dentro
del teatro comercial, Che, e/ musical argentino. No obstante, destacamos la
importancia de que se haya puesto en Konex y no en calle Corrientes. En
este sentido consideramos que el interés de narrar la historia de Guevara,
sea desde el angulo que sea nace desde el ambito del independiente en
tanto que este espacio permite la discusion politica y plasmar las posturas
de sus creadores por fuera de férmulas que pretendan convencer al gran
publico.
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Por qué hacemos lo que hacemos.
Apuntes sobre deseo, reconocimiento y legitimacion
en la produccién de teatro platense.

Leonardo Basanta
Mariana del Marmol

Qué ganan quienes no ganan dinero del teatro independiente pla-
tense

n un trabajo presentado en la primera edicién de las Jornadas

de estudios sobre Teatro Independiente (Basanta y del Mar-
mol, 2017), abrimos una serie de discusiones acerca del modo en que las
nociones de trabajo, amateurismo y profesionalizaciéon operan en el hacer
teatral independiente de la ciudad de La Plata. Motivados por lecturas so-
bre el trabajo artistico en el marco del capitalismo contemporaneo (Bols-
tanski y Chiapello, 1999; Kunst, 2015) analizamos cémo, algunos de los
recursos utilizados para reivindicar el propio hacer en términos de trabajo
y profesiéon conllevaban el riesgo de invisibilizar ciertas dimensiones de
este hacer que lo inscribfan en un régimen de autoexplotacion y precarie-
dad.

Estos/as autores/as, argumentaban que, en la sociedad contem-
poranea, el artista se ha convertido en un prototipo de trabajador flexible
y precario y que el aura social que rodea al arte, los vinculos de amistad
entre quienes lo realizan y el valor de vida artistica en general ocuparian
un rol central en los mecanismos del capitalismo postfordista para la ex-
plotacion de la vida y la produccion de valor. Segin estas lecturas, el tra-
bajo artistico, no solo parecia estar fracasando en su intento de ser disrup-
tivo respecto del sistema capitalista, sino que resultaba ser funcional al
mismo.

En aquella ocasion, nos pareci6 interesante y necesario resaltar los
diversos aspectos en los que estas descripciones del hacer artistico, aun
cuando se basaban en la realidad europea de la que participaban sus au-
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tores/as, coincidian con las caracteristicas del hacer teatral independiente
en la ciudad de La Plata. Sin embargo, desde un inicio sentimos que habia
un excedente que se escapaba. Algo que, a pesar de todas las similitudes
entre aquellas descripciones y nuestro contexto, no entraba del todo en
esa logica, o quedaba invisibilizado por ella.

La primera vez que leimos a Bohana Kunst una pregunta nos que-
do latiendo. ¢Y el deseo? Porque, aunque la nuestra fuera una mirada in-
genua (y demolida por la lectura de esta autora), nos parecia que en nues-
tro hacer el deseo existia y tenfa potencia. Y que en esa mirada quedaba
afuera. Intentamos encontrarle algin resquicio por donde pudiera ser un
valor pero la mirada mercantil y postfordista no dejaba grieta. Cualquier
intento de grieta que vimos, era nuevamente tomado como un valor po-
sitivo por el mercado (incluso cuando este parecia ser casi inexistente en
el caso del teatro platense) y reducida a una ilusién que nuevamente el
capitalismo utilizaba en contra nuestra.

Es nuestra intencion en este trabajo volver a poner el deseo en el
centro. Y aunque sabemos que gran parte de lo sefialado por aquellos/as
autores/as es verdad y que es muy dificil encontrar rendijas por donde el
deseo no sea cooptado por el mercado, utilizado por él, creemos que
existe un excedente, un plusvalor en lo que hacemos como teatristas, que
aquellas logicas tienden a invisibilizar.

Para abordar estas cuestiones, pondremos en relaciéon la nocion
de deseo con las de reconocimiento y legitimacion, observando las articu-
laciones y tensiones que se establecen entre estos términos y el rol de los
mismos como motorizadores de la produccion teatral independiente de
nuestra ciudad. Ya que asi como antes resaltamos que el trabajo en el am-
bito de la produccion teatral platense solo excepcionalmente es remune-
rado de un modo que no sea simbélico y tampoco garantiza la consecu-
cién de otro tipo de derechos, en esta ocasion partimos de la hipotesis de
que aun cuando la ganancia no se perciba en términos monetarios, si hay
algo que se gana cuando se trabaja de actuar, dirigir o producir en el am-
bito del teatro independiente platense y que eso que se gana tiene que ver
con el deseo, el reconocimiento y la legitimacion.
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Deseo

La primera (y tal vez la mas ingenua) la de las respuestas que nos
aparecen cuando nos preguntamos por qué hacemos teatro quienes for-
mamos parte del circuito independiente platense es que lo hacemos por-
que nos gusta, porque es alli a donde nos lleva nuestro deseo, porque nos
da placer. Fue por eso que, aunque crudamente afines a la realidad pla-
tense, las reflexiones de Bohana Kunst sobre los modos en los que el tra-
bajo artistico resultaba funcional a los mecanismos del capitalismo post-
fordista, nos parecian estar invisibilizando un aspecto que en nuestra vi-
vencia del hacer teatral (asi como en los relatos de nuestros colegas) ocu-
paba un lugar central.

Revisando distintas conversaciones con teatristas platenses, la re-
ferencia al placer aparecia de modo recurrente. Este caracter placentero,
vinculado a la libertad, a lo ladico, a la fantasia genera una atraccioén tan
fuerte que es comparable al consumo de una sustancia -“como si estuviera
tomando cualquier éxtasis o una pepa’- permitiendo el ingreso a un uni-
verso -“es el lugar en el que yo entro y me pierdo y me vuelvo loca”-
altamente deseable. Tan grande es este placer y tan importante en la vida
de los/as teatristas que a él refieren que, en sus propias palabras “no te lo
paga nada” y vale la pena “gastar la vida alli”.

Un problema de este tipo de discursos es que se acercan dema-
siado a una idea que los/as artistas independientes vienen tratando de
erradicar hace varias décadas: aquella segun la cual la satisfaccion que les
provee su hacer artistico es tan grande que dicho hacer no requiere una
retribuciéon econémica. Seguramente por esto, el deseo se menciona
"puertas adentro", pero cuando se trata de conseguir derechos, se elimina
del vocabulario o se menciona para denunciar la explotacién del deseo
que se genera cuando, por ejemplo, se los/as invita a actuar o tocar gratis
en bares, o en eventos publicos organizados por la provincia o la munici-
palidad.

Ahora bien, si bien en muchos casos los/as artistas detectan la
autoexplotacion, asi como la explotaciéon de terceros que no ofrecen una
remuneracion por su trabajo, la mayor parte de su hacer continda dandose
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en estos términos. ¢Por qué sucede estor ¢Se trata solamente de que el
capitalismo es muy efectivo en sus mecanismos? Puede ser que si y segu-
ramente en gran medida asi lo sea, pero en esta ocasiéon nos gustarfa en-
sayar la hipotesis de que tal vez hay otros mecanismos que estan intervi-
niendo, que hay otras cosas que se ganan y que para comprender estas
otras ganancias hay que pensar desde otros modelos econémicos.

Potlatch

Si contabilizaramos todo lo que invierte un grupo de teatristas pla-
tenses en producir una obra (contando las horas y el dinero invertidos en
ensayos y reuniones, busqueda, confeccion, disefio o terciarizacion y pago
de vestuario y/o escenografia, gestion y difusion de eventos o funciones,
entre otras muchas tareas) y lo compararamos con lo que adquiere me-
diante el cobro de entradas, en la gran mayoria de los casos los resultados
nos hablarfan de pérdidas que de ganancias.

¢Como puede comprenderse esta erogacion de tiempo y dinero?
En cierto modo, parece coincidir con aquello que Georges Bataille (1897)
conceptualiza en términos de “gasto improductivo”. Segun este autor, la
actividad humana no es enteramente reducible a procesos de produccién
y conservacion, sino que existe una parte importante de la misma repre-
sentada por actividades (como los lujos, los juegos, las artes y la actividad
sexual no genital) que, al menos en condiciones primitivas, tienen su fin
en si mismas. En estas actividades -va a decir Bataille- “el énfasis se situa
en la pérdida, la cual debe ser lo mas grande posible para que adquiera su
verdadero sentido” (Ibid: 28), de modo que se gufan por una logica con-
traria al principio econémico de la contabilidad en el que el gasto debe ser
compensado por la adquisicion.

Entre las practicas que Bataille menciona como ejemplos de este
tipo de actividades se encuentra el Potlatch, un modo de relacién econd-
mica (un sistema de prestaciones y contraprestaciones dirfa Marcel Mauss)
estudiado en algunos pueblos de la costa noroeste de Norteamérica, ba-
sado en el intercambio suntuario y usurario de dones (presentes, fiestas,
gestos de cortesia) que llegaba, en muchos casos, a destrucciones especta-
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culares de riqueza que implicaban quemarla, tirarla al mar o hacerla afiicos
con la intencién de maravillar o sobresalir. El Potlatch representa, en pa-
labras de Bataille, “la constitucion de una propiedad positiva de la pérdida,
de la cual emanan la nobleza, el honor, el rango y la jerarquia” (Ibid, 33).

Si bien la practica del Potlatch tiene caracteristicas que no necesa-
riamente coinciden con las del hacer teatral platense (o de cuya potencial
vinculacién no nos ocuparemos en este trabajo), creemos que la alusiéon a
este tipo de instituciones en las que el intercambio, la inversion o el gasto
son guiados por una légica diferente al principio de la contabilidad que
rige en el capitalismo, pueden iluminar nuevas aristas que contribuyan a
comprender de un modo mas complejo las multiples dimensiones de lo
econémico (y de las relaciones entre gasto, ganancia y deseo) que operan
en nuestro quehacer.

Nos interesa la idea de que las grandes erogaciones de tiempo y
dinero que realizan los/as teatristas platenses para producir sus obras y el
hecho de que la retribucién que reciben luego (en términos de entradas,
cachets o bordereaux) no alcance por lo general ni siquiera para cubrir el
dinero invertido en la produccién, puede ser explicado, no solo como ex-
plotacion o autoexplotacion (que si, existe y opera) sino ademds como un
tipo de inversion que permite la ganancia de otros beneficios que, en sin-
tonifa con el rango y la jerarquia otorgados por el Potlatch, en nuestro caso

podtia pensarse en términos de reconocimiento y legitimacién.
Reconocimiento y legitimacion

La ciudad de La Plata tiene algunas particularidades que vale la
pena mencionar por sus semejanzas y diferencias respecto de otras locali-
dades. Algunos de los mecanismos que intervienen en la legitimacion en
el caso porteno: la programacion en teatros oficiales como el San Martin
o el Rojas o en salas independientes con un criterio curatorial definido y
exigente; las criticas en diarios como La Nacion o Pagina 12 y el acceso a
festivales como el FIBA o la Bienal de Arte Joven adquieren en La Plata
caracteristicas mucho mas débiles, indefinidas o incluso contradictorias.

En lo que refiere a la critica, no existe en la ciudad de La Plata una
verdadera critica teatral sino mas bien, un acceso relativamente amplio a
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reseflas o comentarios de las obras que suelen ser amables y descriptivas.
Y si bien no todas las personas que escriben resefias cuentan con el mismo
grado de legitimacion dentro del campo, esta diferenciaciéon no es tan
fuerte ni estd tan institucionalizada como para que contar con una resefa
de tal o cual autor/a confiera una diferencia sustancial respecto de otras
producciones.

Respecto de los concursos, existen dos encuentros anuales de ca-
racter competitivo en los que participan una gran cantidad de platenses: la
Fiesta Regional de Teatro Independiente y el Concurso de la Comedia
Municipal. Sin embargo, estos generan en la comunidad local reacciones
contradictorias, ya que, si bien la mayor parte de los grupos se presenta a
estos concursos y desea ganarlos, se trata de instancias generalmente cri-
ticadas por estos mismos teatristas debido al conservadurismo y a las pos-
turas anacronicas que tifien muchos de los criterios que se ponen en juego
para la evaluacion de las obras. De este modo, adquieren un caracter legi-
timador ambiguo, ya que si bien quienes los ganan se alegran de su triunfo,
lo difunden con orgullo y lo mencionan como antecedente al pedir subsi-
dios o postular para la participacion en festivales, existe una opinioén ge-
neralizada (de la que esos mismos teatristas suelen participar) sumamente
critica respecto de los criterios que se ponen en juego durante los mismos.

Respecto de las salas, es practicamente inexistente en la ciudad de
LLa Plata un criterio curatorial claro y exigente en las salas autogestivas. En
la mayor parte de las salas es posible ser programado/a con casi cualquier
obra. Esta politica, tiene que ver con la gran cantidad de salas existentes y
con la necesidad de todas ellas de contar con una programacion lo mas
continua posible. Pero, al mismo tiempo, tiene que ver con ciertos valores
que circulan dentro del campo que alientan a tener un criterio receptivo e
inclusivo.

Las tnicas salas platenses en las que existen criterios curatoriales
que permiten un acceso a algunas obras y no a otras, son algunas de las
salas del estado. Se puede acceder a ellas o bien como grupo o proyecto,
presentando carpetas de las obras dentro de convocatorias especificas, o
bien individualmente, concursando, realizando un casting o siendo invi-
tado/a para participar de producciones impulsadas y financiadas integra-
mente por estas instituciones.
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La posibilidad de trabajar en estas salas (ya sea con una obra ges-
tada en el ambito independiente, ya sea como actor/triz o director/a en
una produccién de la institucion) es, quizas, dentro de los mecanismos
que venimos mencionando, el que mas claramente funcione como dador
de reconocimiento y legitimidad. Sin embargo, de modo similar a lo que
sucede con los concursos, al mismo tiempo que la gran mayoria de los/as
teatristas suelen desear trabajar en estas instituciones, existen cuestiona-
mientos que relativizan su caracter legitimador. Estas criticas o cuestiona-
mientos, estan ligados fundamentalmente a la gran cantidad de espacios y
recursos brindados a las obras y artistas provenientes de CABA vy, secun-
dariamente, a la tradicional desconfianza del sector independiente hacia
los modos de trabajo y légicas imperantes en el sector oficial (del Marmol,
Magri y Saez, 2017).

Ahora bien, si aceptamos que, en la ciudad de La Plata, gran parte
de lo que se gana al invertir tiempo y dinero en producir obras y eventos
que no reditian en términos monetarios es reconocimiento y legitimacion
¢coHmo se obtiene esa ganancia cuando no existen agencias encargadas de
impartir esa moneda de pago y las entidades que podrian cumplir este rol
funcionan mediante reglas cuya aceptacion dentro del campo es ambigua
y variable?

La idea de que el reconocimiento es la principal moneda de pago
o capital en juego dentro del teatro independiente platense, dialoga estre-
chamente con la teoria del socidlogo Pierre Bourdieu. En su teoria de los
campos sociales, Bourdieu (1991 [1980]) define estos campos como espa-
cios de juego histéricamente constituidos con sus instituciones y sus reglas
especificas que se crean en torno a la valoracién diferencial de hechos
sociales como el arte, la ciencia, la religién o la politica. En cada uno de
estos espacios, que tienen, segin Bourdieu, una autonomia relativa res-
pecto de los otros campos, hay un capital especifico que se encuentra en
juego y por el cual los participantes luchan, valiéndose de las reglas espe-
cificas de ese campo y contribuyendo, de este modo, a reproducir o trans-
formar la estructura social. El campo artistico puede ser visto entonces
como un “mundo social entre otros” al interior del cual se discute y se
lucha a propdsito del arte, un arte que alli mismo se produce, se hace cir-
cular, se comenta y se consume (Bourdieu, 2010 [2001]).
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El campo del arte forma parte, desde la perspectiva bourdiana, del
campo de produccion y de circulacion de los bienes simbdlicos, el cual a
su vez puede dividirse en dos instancias: el campo de produccion restrin-
gida y el campo de gran produccién simbolica, estrechamente vinculadas
por medio de una oposiciéon constituyente del campo (Bourdieu, 2003
[1971]). El campo de gran produccién simbolica, produce bienes desti-
nados al “gran publico” y se rige principalmente por las reglas del mer-
cado. En el caso del teatro, corresponderia a lo que generalmente se de-
nomina “teatro comercial”’. Construyendo su identidad por oposicion a
este, los ambitos teatrales que se autodefinen como “alternativos” o “in-
dependientes”, constituirian el campo de la produccion restringida de bie-
nes simbolicos; un espacio social en el que los criterios que orientan la
produccion se encuentran en relacién con la posibilidad de que las obras
sean reconocidas y legitimadas por el conjunto de pares mas que por la
aspiracion a producir mediante las mismas un éxito comercial. Asi, en sin-
tonfa con aquellas “otras 16gicas” diversas respecto del principio econo-
mico de la contabilidad a las que nos referimos en el apartado anterior,
Bourdieu plantea que este campo, funciona segin una légica que suspende
o incluso invierte la 16gica de la economia, de modo que los criterios es-
pecificamente estéticos son afirmados mas alld y en contra de los criterios
comerciales y de lucro.

En este contexto, se producen bienes simbolicos y criterios de
evaluacion destinados a un publico tipicamente constituido por los mis-
mos productores de aquellos bienes y se rige por reglas propias que obe-
decen principalmente a la legitimacién y el reconocimiento de los pares.

¢Cémo funciona esto en el campo teatral platense? Es decir scémo
se gana el tipo de reconocimiento que permite comenzar a acceder al ape-
lativo de artista?

Seguramente el primer tipo de reconocimiento que se debe con-
seguir es el que permite ser identificado como parte del campo. A este
tipo de reconocimiento se accede estando presente, yendo a ver obras,
asistiendo a talleres y seminarios, participando de los eventos, tomando
parte de los circuitos de formacién y socializacion del campo.

El siguiente nivel serfa el reconocimiento del propio trabajo como
actot/triz, director/a o cualquiera de los roles que se ejerzan dentro del
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campo teatral. Los/as teatristas saben que han comenzado a adquitir este
reconocimiento cuando otros/as teatristas les dan a entender que conocen
los proyectos en los que estan trabajando, van a ver sus obras, les hacen
comentarios sobre las mismas o se interesan en conocer su produccion.

Un paso mas, tendria que ver con la valoracién positiva de este
trabajo, de la cual los/as teatristas tienen noticias cuando sus obras tienen
un importante caudal de publico, cuando son recomendadas de boca en
boca y cuando son invitados/as por otros/as teatristas a trabajar con
ellos/as, ya sea individualmente como actores/trices, directores/as o en
otros roles posibles, ya sea mediante la participacion de sus obras en algin
evento, ciclo o festival.

Continuando en esta escala podriamos pensar que el siguiente ni-
vel serfa el reconocimiento como referentes dentro del teatro platense. Si
bien es dificil medir exactamente en qué punto se ha alcanzado este reco-
nocimiento, al interior del campo es facil identificar y hay un acuerdo bas-
tante importante sobre quiénes son aquellos/as que lo han alcanzado. Es-
tas personas son en su mayorfa docentes por cuyas clases ha pasado un
importante caudal de alumnos/as y directores/as que han producido nu-
merosas obras de modo que suelen haber formado, desde ambos o alguno
de estos roles, a una numerosa cantidad de actores, actrices y nuevos do-
centes y directores/as que los reconocen como sus maestros/as. Estas
personas, ademas, suelen ser invitadas a participar de charlas, paneles y
entrevistas y sus obras suelen ser recordadas y referidas como ejemplos
en analisis e historizaciones de la produccion local.

Por dltimo, es posible obtener reconocimiento mas alla de la ciu-
dad, a partir del trabajo con personalidades del circuito portefio o, en al-
gunos casos, con directores/as o coredgrafos/as extranjeros/as.

En todos estos casos, es el reconocimiento de los agentes mas le-
gitimados del circuito a otros que lo estan menos aquello que les confiere
un mayor grado legitimacion. Es el reconocimiento y la confianza de quie-
nes ya forman parte del circuito lo que permitira el acceso a los nuevos
miembros. Lo mismo ocurre con el reconocimiento del propio trabajo o
su valoracion positiva, siendo mayor el grado de legitimacion alcanzado
cuanto mas alto sea el grado de reconocimiento de las personas que otor-
gan la legitimacion. Dicho de otro modo, que la obra sea vista o que el
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actor o actriz sean convocados/as pata un proyecto siempre confiere al-
gun grado de legitimidad, pero si quien va a ver la obra o quien convoca
a ese/a teatrista es uno/a de los referentes del teatro platense ese recono-
cimiento sera aun mayor.

Son frecuentes los relatos de teatristas que en un momento relati-
vamente reciente de su formacién son invitados/as o tienen la oportuni-
dad de trabajar con teatristas mas formados y reconocidos dentro del me-
dio local (o mas alla de lo local). Luego de dichos procesos, estas personas
suelen comenzar a dar sus propias clases y a dirigir sus propias obras, pu-
diendo llegar a convertirse en referentes consagrados dentro de la escena
local. Todos ellos mencionan, de manera mas o menos explicita, que el
haber sido convocados o haber tenido la posibilidad de trabajar junto a
colegas de mayor trayectoria, ademas de impactar ampliamente en su for-
macion, les provocé orgullo y les confirié seguridad en si mismos/as y en
su trabajo. De este modo, la consecucion del reconocimiento de los/as
pates (y mucho mas, la de los/as mas reconocidos/as) se encuentra ligada
de modo muy cercano a la posibilidad de autorreconocimiento, de manera
que ain cuando podriamos decir junto a Andrea Quadri que “se es artista
primero frente a uno mismo, luego frente a otros artistas, luego frente a
los no-artistas™ tal como ella misma aclara “esto no es tan sencillo, ni tan
lineal como pareciera” (2010, 68). En este sentido, si bien seguramente la
decision de empezar a formarse y empezar a producir se da “frente a uno
mismo” el reconocimiento de otros artistas es fundamental para que esta
decision se profundice y para que la apuesta por invertir tiempo, dinero y
energfa, o incluso “gastar la vida” en el hacer teatral se incremente y se
sostenga a lo largo del tiempo, estableciéndose asi, un vinculo de retroali-
mentacion entre el autoreconocimiento y el reconocimiento por parte de
otros/as.

Pero ¢coémo intervienen estos mecanismos relacion al deseo? Es
decir, aun si partimos de la hipétesis (seguramente ingenua y un poco re-
duccionista) de que lo que impulsa a quienes deciden sumergirse en el
campo de teatro, comenzar a tomar clases, ir a ver obras, asistir a eventos
y empezar a producit, es algo asf como un deseo genuino ligado al disfrute
y al placer que esta actividad les provoca o a la posibilidad de tramitar
mediante este hacer deseos, inquietudes o necesidades ligadas a lo expre-
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sivo. Aun si acordaramos en este punto podriamos preguntarnos iqué
pasa con ese deseo original cuando comienza estar en juego el deseo de
reconocimiento por parte de otros/as? ¢Qué tipo de ligazones se estable-
cen entre reconocimiento y deseor ¢En qué punto estos podrian desarti-

cularse?
Reflexiones finales

Como mencionamos al inicio, este trabajo surgié como continua-
cién o respuesta a un trabajo anterior en el que apoyados en la lectura de
autores/as que sefialaban los vinculos entre los modos de trabajo de
los/as artistas contemporaneos/as y los modos de produccién del capita-
lismo posfordista, revisamos algunas caracteristicas del hacer teatral pla-
tense que coincidian con estos modelos basados en la precariedad y la
autoexplotacion.

En esta ocasion, partimos de una pregunta que en el trabajo ante-
rior habia quedado latiendo, la pregunta por el deseo y el lugar que este
ocupa en tanto motor de la produccion teatral en nuestra ciudad, con la
ilusién de encontrar algin punto de fuga por donde el deseo no fuera
cooptado por el mercado, utilizado por él y vuelto en nuestra contra como
herramienta de dominacion.

Procuramos describir brevemente el lugar otorgado por los tea-
tristas platenses al placer y al deseo en tanto motor de su produccion asi
como algunos de los modos en los que operan los procesos de reconoci-
miento y legitimacioén en el campo teatral local, brindando algunos ejem-
plos de como esta tltima pasa como moneda de pago de los ya legitimados
a aquellos que buscan acceder al reconocimiento o la legitimacién y sefia-
lamos que la consecucién del reconocimiento se encuentra {ntimamente
ligada a la de autorreconocimiento. Fue en este punto en el que nos pre-
guntamos ¢qué ocurre con aquel deseo “original” ligado al disfrute y al
placer al que refieren tantos teatristas como motor primordial de su hacer
cuando se encuentra con el deseo de reconocimiento por parte de
otros/as?
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¢Cual es la posibilidad de autorreconocimiento real si estamos su-
peditados al reconocimiento ajeno? ¢Puede el deseo realmente subsistir,
ser auténtico, cuando tiene que generar otro deseo para persistir?

Si el reconocimiento en el ambito teatral platense (asi como segu-
ramente en muchos otros) funciona como moneda de pago ¢no queda
también subsumido a una légica mercantilista? ;Por qué esa moneda seria
mas virtuosa que el dinero? ¢/No termina acaso funcionando como otro
modo de modelar el deseo?

¢No es tan perverso y restrictivo trabajar en pos del reconoci-
miento de los pares o de los referentes como querer vender entradas? Que
diferencia real existe entre querer ganar dinero y querer ser aceptado/a en
un festival o ganar un concurso? ¢No son ambos modos de enjaular el
deseo propio en el deseo del otror sExiste entonces algin tipo de deseo
no mercantilista, es decir, un deseo que no pretenda ningun tipo de ga-
nancia? ¢Se puede pensar en no ganar nada?

No deja de ser inquietante pensar que atn cuando las 16gicas mas
netamente capitalistas puedan ser dejadas de lado momentaneamente para
comprender el quehacer teatral platense, otras l6gicas operan para mol-
dear y reterriorializar el deseo. Que, en ultima instancia, la l6gica del reco-
nocimiento puede ser equiparable a la l6gica del mercado™.

Sin embargo, asf como en el trabajo anterior arriesgabamos que el
caracter practicamente inexistente de un mercado capaz de beneficiarse
del teatro independiente platense podria sefialarnos una via de escape para
producir de un modo mas libre, del mismo modo, creemos que la inexis-
tencia en nuestra ciudad de una estructura sélida que regule y organice el
reconocimiento y la legitimaciéon puede funcionar en un sentido similar.

> ps importante aclarar que estas dos logicas se encuentran, de hecho, enlazadas
de modos conctetos, ya que, los/as teattistas que alcanzan mayores grados de reconoci-
miento, tienen mayores chances de acceder a posibilidades de trabajos pagos en teatros
locales, obtencién de becas y subsidios e incluso (en los casos mas excepcionales y con
mayores conexiones con circuitos externos a nuestra ciudad) giras y viajes al exterior en
los que reciben un pago en moneda extranjera. Sin embargo, lo que nos interesa sefialar
es que aun en los muchisimos casos en los que el acceso a estas posibilidades esta lejos
de concretarse, la logica del reconocimiento funciona similar a la 16gica del mercado ya
que la propia producciéon se pone en funciéon de conseguir una ganancia convirtiéndose
entonces, también, en una mercancia.
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Es decir, si no existe al interior del circuito teatral platense una
estructura de valoraciéon de las obras y de los antecedentes de formacion
y produccion de los/as teatristas suficientemente clara e institucionalizada
como para permitir un intercambio relativamente regulado de este cimulo
de antecedentes por puestos laborales u otras oportunidades profesionales
(asi como tampoco existe un mercado lo suficientemente sélido como
para permititles obtener ingresos que no caigan en la categoria de “sim-
bélicos”) ¢no nos permite eso la posibilidad de hacer uso de unos marge-
nes mas amplios de libertad?

Si no existe un mercado que se nutra y sostenga el teatro local, si
el reconocimiento es una moneda desregulada y poco legalizada ¢por qué
nuestro teatro continua tan condicionado por la ilusiéon del acceso a esas
dos formas de pago?

¢Se puede pensar en no ganar nada? ¢Se puede pensar la produc-
cion teatral platense como una actividad (casi totalmente) improductiva,
como un gasto improductivo? Tal vez puede haber ahi una llave para des-
regular el deseo, darle riendas mas libres, recuperarlo como fuerza efer-
vescente que pueda provocar nuevas rupturas, generar puntos de fuga,

abrir alguna brecha.
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Dramaturgia propia de los espacios.
El espacio en las salas de teatro independiente de Rosario
como promotor de dramaturgia

Mercedes Laura Nufiez
Introduccion

Es indudable que el espacio hace al teatro, que no puede con-
cebirse sin un marco que regule la relaciéon actor-espectador
y la necesidad “de establecer con el préjimo una relacion renovada y mas
intima” (Brook, 165). La dimension auratica del teatro hace imprescindi-
ble la coexistencia de cuerpos en un mismo espacio (Dubatti, 2007).

En la ciudad de Rosario, las salas teatrales independientes, en su-
cesivas mudanzas se han instalado en locales que proponen una alternativa
para la concrecion del espacio escénico: casas antiguas “tipo chorizo”, gal-
pones, etc. En este trabajo, nos proponemos indagar en el caracter dra-
matirgico que adquiere el espacio en las propuestas creadas en estos lo-
cales. Nos referimos fundamentalmente a la caracteristica de espacialidad
dramatirgica que promueve el lugar donde los elencos se proponen pro-
ducir sus espectaculos. El espacio es un disparador, funciona como gene-
rador de sentido, posibilitador de interrelaciones ladicas entre los actores
y la materialidad espacial. Indagaremos esta caracteristica dramatuargica en
relacion al escenocentrismo (Pavis, 1998) donde los actores se aduefian
del edificio, concibiendo as{ a la escena como “potencia de un sitio” (Bre-
yer, 2005, 41).

Este trabajo fue concebido en Rosario donde, como en tantas
otras ciudades del pafs, el teatro independiente ha ido alojandose en espa-
cios no convencionales. LLlamamos convencionales a las salas de teatro a
“la italiana”, con el escenario elevado y butacas en la platea. Parte del ima-
ginario cultural que alude a un edificio imponente, “majestuoso”, rojos en
cortinados y panas, y adornos dorados en palcos y plateas. Las salas de
teatro independiente, por el contrario, son mutaciones, construcciones de
otras épocas abducidas por la teatralidad: casas y galpones ruinosos de-
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venidos en espacios “pintorescos” y poéticos, casi siempre amueblados en
collage, con estilos, texturas y colores a partir de lo “que fuimos consi-
guiendo”, restos de escenografia olvidados, cuando no abandonados; yux-
taposiciones de regalos o donaciones, de improntas y modas diferentes;
espacios calidos que acogen a los espectadores habituales y sorprenden a
los desprevenidos.

Desde la escena

Para continuar este trabajo, nos parece necesario recuperar el con-
cepto de “escenocentrismo” de Pavis. Para el analisis de los espectaculos,
este autor presenta una “vision escenocentrista” que opone a la “vision
textocentrista” en donde el texto se describe como una “referencia abso-
luta” y “la representacion solicita un texto para existir y para ser interpre-
tada” (2000, 206). De este modo, en la visién escenocéntrica, el texto ya
no es el organizador de los elementos no verbales, no se le reconoce an-
terioridad, no centraliza ni organiza la escena. Desde esta vision, el texto
no dicta la escena, en caso de que existiera anteriormente, una lectura pre-
via podria sugerir nuevas interpretaciones que provienen del trabajo escé-
nico. De este modo, “la puesta en escena no significa siempre el paso del
texto al escenario”, sino que se considera a la puesta en escena como una
“puesta en presencia de las diversas practicas escénicas” (Pavis, 2000,
207). A comienzos de este Siglo Pavis despliega esta “novedosa” vision a
la hora de analizar un espectaculo que contiene texto, donde describe
como funesta la idea de pensar a la puesta en escena como actualizaciéon
o concretizacion de los elementos que estan contenidos por el texto.

Extrapolando estos conceptos a nuestra realidad, podriamos for-
mular, que estos espacios en las salas de teatro independiente de Rosario
se posicionan como herederos de la espacialidad propuesta en las expe-
riencias teatrales del Siglo XX. Enmarcandose asi en la descripcion de
Marco de Marinis (2005), como “revoluciéon contemporanea del espacio
teatral” por la variedad y diversificaciéon en cuanto al uso del espacio.

La nocién de espacio se nos presenta siempre compleja e inabar-
cable. Refiere a distancia, extension, trascursos temporales, momentos y
situaciones. En lo particular del teatro también es complejo abordarlo,
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desde la multiplicidad de usos y definiciones que se le otorga: dramatico,
gestual, ludico, escénico, textual, arquitectonico. Porque cuando habla-
mos de espacio teatral, hablamos de edificio y arquitectura, pero también
del espacio ficcional o dramatico.

Podemos asignarle la capacidad de alteridad, ser el “terreno que el
actor cubre con sus desplazamientos” y ser al mismo tiempo el “espacio
dramatico” al que el espectador asiste, donde “se produce una interferen-
cia entre la iconicidad del espacio concreto y el simbolismo del lenguaje”.
(Pavis, 2000, 160-161). Siempre esta presente, en quienes quieren descri-
birlo, la necesidad de fragmentarlo, presentarlo en partes y categorias, esto
evidencia aun mas lo inabarcable e intangible. Por sobre todo, debemos
tener en cuenta la dimension auratica y convivial del teatro, la que le otorga
categoria de acontecimiento. Acontece en las “coordenadas espacio-tem-
porales de la empiria cotidiana” (Dubatti, 34).

Por esto, podriamos afirmar que el espacio hace al teatro, que
inaugura la relacion entre la escena y los espectadores e, incluso, la regula.
El teatro, segtin describe Peter Brook en sus Provocaciones “se basa en una
caracterfstica humana muy particular, que es la necesidad, que surge de
vez en cuando, de establecer con el préjimo una relacion renovada y mas
intima” (165). El espacio de este modo, tomando a Brook y a Dubatti, es
constitutivo del convivio, es decir, de la necesidad de relacionarse, ser y par-
ticipar de una “espacialidad comprometida” entre la escena y el publico
(Breyer, 1968, 8).

Hacia la dramaturgia

En una recopilacion historica, Beatriz Labatte describe los difusos
limites entre teatro y danza como resultado de los cambios propuestos en
las artes escénicas por los maestros y formadores referentes del S. XX.
Estos cambios promueven la concepcién de las artes escénicas no frag-
mentadas en estilos o géneros (Labatte). Ademas, generan formas de pro-
duccién donde en detrimento del individualismo se trabaja en equipo, to-
dos aportan a la construccion de la idea y el sentido. Formas que distan
de la sobredimension de la figura del autor, tal como acontecia en el mo-
dernismo.
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Es por esto que proponemos abordar la expresion “dramaturgia”
con un significado mas amplio que solo el referido a la escritura de textos
teatrales, “en el sentido de actividad del ‘dramaturgo™, que “consiste en
disponer los materiales textuales y escénicos”, donde todos los intervi-
nientes en el proceso creativo aportan a las definiciones estéticas, ideolo-
gicas y escénicas. (Pavis, 1998, 148-149). Esta actividad hace referencia a
disponer los materiales para un espectaculo teatral en el cruce de lenguajes
y en el cruce de acciones. Estas acciones, que entrelazan el espectaculo,
abarcan desde lo que los actores hacen o dicen, hasta la interrelacion de
éstos con los demas signos de puesta y lo que provocan en el espectador.
Podemos definir dramaturgia entonces como “... la manera en que se en-
tretejen las acciones”, segun Barba y Savarece (1988, 15).

En un nuevo analisis, el mismo Barba amplia esta definicién, la
describe como estratificacion de niveles sin prestar atencion al sentido del
espectaculo, como entramado y concatenaciéon de acciones simultaneas,
co-presencia de diferentes estratos con logica propia, composicion teatral
ejecutada por actor, director y espectador del espectaculo: “Mi dramatur-
gia de director ha consistido en elaborar la dramaturgia del actor para po-
ner en accion (ejecucion) la dramaturgia de cada espectador” (Barba, 2010,
39).

Una concepcion de la dramaturgia que, al prescindir de la preexis-
tencia de un texto, se desarrolla en el mismo proceso, por lo que se acerca
también a la produccion en todas las artes escénicas. Por lo tanto, si ha-
blamos del aporte desde la interaccién de actores y director, no podemos
excluir al espacio contenedor de estas interacciones. Es decir, estas nuevas
concepciones de la dramaturgia la proponen como un proceso constante,
generado por los intervinientes en dicho proceso, Gnico y singular en si
mismo por ese particular encuentro entre estos sujetos que estan hoy y no
otros. En el lugar donde se desarrolla y no en otro.

Las dieciséis salas
En Rosario existen infinidad de espacios que funcionan convo-

cando teatralidad. Vamos a referirnos a las dieciséis salas de teatro inde-
pendiente, registradas en el Instituto Nacional de Teatro (INT), habili-
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tadas como tales por la Municipalidad de Rosario y dentro de la Asocia-
cién de Teatros Independientes de Rosario (ATIR). Ninguna de estas sa-
las fue construida y concebida como tal. Se instalaron en edificios que
fueron transformando. Casas de familia donde la demolicién de paredes
permite ampliar espacios y galpones existentes o construidos entre media-
neras.

En estos edificios abducidos por el hecho teatral, funcionan los
teatros sin la intenciéon de camuflar su naturaleza, valorizando su poten-
cialidad espectacular, su dramaturgia implicita. Proponen al espectador in-
corporar paredes, puertas y ventanas del mismo edificio, como propias
del espacio ficcional convocado en cada puesta. En muchos de estos lu-
gares el espectador ingresa a la platea por la que pronto sera la entrada de
los personajes a este nuevo espacio cargado de teatralidad. Las puertas, las
ventanas situadas en el escenario, son “a la vez mimesis de algo (...) y
elemento de una realidad autbnoma concreta”, ya que el teatro “construye
su propio referente espacial” como formula Anne Ubersfeld (116-117) y
De Marinis: “Hacer del espacio un elemento de la dramaturgia significa
rechazar la idea de que este constituye un dato a priori, inmodificable (...)
un contenedor neutro independiente de sus posibles contenidos” (77).

En Rosario, las dieciséis salas de teatro independiente de ATIR,
lejanas al imaginario social del teatro, dejan al descubierto sus restos de
otras cosas, su pasado, su memoria, su espacialidad cargada de otra fun-
cionalidad. La sala Espacio Bravo funciond, hace unos afios, en una vieja
panaderfa y fueron varias las puestas que no camuflaron los restos del
horno, optaron por descubrir ese fondo de ladrillos vistos y desprolijos
en forma semicircular, usando incluso una pasarela elevada que existia en
la vieja construccién. Como espectadores asistimos a la carga dramatar-
gica del mismo espacio, que no solo contenia, sino que proponia nuevos
modos de relacién y de uso.

El Teatro de la Manzana, I.a Morada, I.a Escalera, I.a Nave, Odi-
seo, Tandava y La Peruta, funcionan en casas tipo “chorizo”, de habita-
ciones corridas en otro tiempo. Ahora integradas a lo largo, presentan es-
pacios mas profundos y angostos. Estos edificios, prestan sus paredes po-
cas veces vestidas por telones o paneles. Los actores las incorporan en los
procesos de creacion de espectaculos, se apoyan, se impulsan, se deslizan.
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El contacto con estas paredes reales propone y dispara relaciones con los
otros y con esta escenografia firme y resistente. Las puertas adquieren do-
ble funcionalidad, para el ingreso de los espectadores a “ver teatro” y de
los personajes a los espacios de accion. También existe la posibilidad del
ingreso al espacio dramatico por ventanas.

LLa capacidad de alteridad del espacio de la que habla Patrice Pavis,
no solo opera para pensar el teatro, también se plasma, se fija y perdura
en los textos editados de obras creadas en esos lugares. En “Caramba”
(Anica, Gabenara y Garcfa), estrenada en 2009 en La Morada Teatro y
editada en 2016 puede leerse: “Juan se para, lleva la silla contra la pared”
(93), “Mujer dos abre la ventana, tira cartas” (100), y en otra oportunidad
ubica a los personajes “apoyados sobre el marco de la puerta” (104). Esta
relacién dramatirgica con el espacio se plasma tanto en la espacialidad de
la puesta que vera el espectador, como en oportunas didascalias en el re-
gistro y la edicion.

El Teatro de la Manzana mut6 en varias puestas, transformado en
un espacio en “U”; despoblando la platea de gradas y sillas. Aloja al pu-
blico contra la pared y en el escenario. Exhibe al fondo de la escena las
dos puertas reales de entrada del publico, devenidas, cuando comienza la
accion, en ingreso de los personajes. Puertas vidriadas que permiten ver
el afuera.

Algunos, de los dieciséis teatros mencionados, proponen espacios
“a la italiana”, con escenario sobre elevado. Aun siendo las salas mas tra-
dicionales, posibilitan también la promocién dramatirgica desde la espa-
cialidad concreta. Escenario con trampas, accesos no tradicionales y una
profundidad oblicua en varias alturas disparan, en el Teatro Caras y Care-
tas, multiples opciones para la espacialidad dramatica, suma al escenario
un telon, esto en el teatro independiente, al menos en Rosario y por lo que
exponemos, es extrafio. Propone “dar escena” en la escena, usar el pros-
cenio. El teatro LLa Nave, el local anterior que ocupaba, el escenario estaba
a la altura de un escalén, lo que posibilitaba la irrupcion a la escena ins-
tantaneamente, hacfa translicida la mitica cuarta pared, hacfa avanzar la
escena sobre la platea. En El Centro de Estudios Teatrales (CET) un in-
comprendido balcén al que se accede por una escalerita desde el escenario
y se sostiene con columnas, da opciones de crear escena en niveles y debe-
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la algo unico en nuestra experiencia como espectadores, un alero o galerfa
o balcon en el escenario. No es utileria, no esta pintado o puesto. Es con-
tundente y existe, puede exponerse o desaparecer tras telones.

También a la italiana, sin escenario, el Cultural de Abajo, deja al
descubierto sus paredes, el piso y otras caracteristicas de sétano de un
edificio patrimonial. El espacio del escenario le gano al disefio centenario
y existe casi al limite de la escena una columna que sostiene los tres pisos
hacia arriba. Esa columna, cuando no es sostén de patas y bambalinas,
también opera como vehiculo de la dramaturgia del espacio y deja verse.

Las otras salas de teatro independiente de Rosario; La Grieta, Es-
pacio Bravo, La Sonrisa de Beckett, La Orilla Infinita, La Tornerfa y El
Teatro del Rayo; cuentan con espacios mas amplios y de multiples posibi-
lidades. Estas salas, mas anchas, mas profundas y altas disponen de una
mega espacialidad, es posible colgar y colgarse, correr y recorrer el espacio.
Alterar la frontalidad de la platea y aun asi conservar amplitud. En estos
espacios, se crean obras que incluyen objetos escenograficos grandes, ro-
dantes y funcionales. También disparan escenas simultaneas o escenarios
diferentes en un mismo espectaculo.

Porque, como formula Gaston Breyer, “el teatro radica en una vo-
luntad de acto y éste, a su vez, se radica en una necesidad de sitio,” la
escena “abre un lugar para el teatro, para el actor y... luego... muy luego
llega el dramaturgo” (41). Ahora bien, la posibilidad de girar o recorrer
con temporadas varios teatros, hace que la teatralidad que posee cada
puesta pueda volver a re trabajarse en relacién al nuevo espacio que la
contiene. Poniendo en juego nuevamente a este novedoso espacio pro-
motor de dramaturgia.

Nos parece importante sefialar la promocién dramatargica de es-
tos espacios cuando los elencos llevan sus obras de una sala a otra. No es
extrafio en Rosario ver espectaculos que, al trasladarse, muten y se tras-
formen espacialmente, se despojen de telones y estructuras para dejar ver
el edificio, lo concreto de la arquitectura como parte de la escena. La es-
pacialidad vuelve a operar como generador dramatirgico. Las nuevas salas
de teatro visitadas por espectaculos ya estrenados proponen y exponen
sus caracteristicas, sus puertas, ventanas, columnas y aleros, para un re
trabajo dramatargico del espacio.
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La dramaturgia propia de los espacios

Por todo esto y porque, como dice Gaston Breyer, “el teatro es
escenario” (17), proponemos asignarle la capacidad de gestor y promotor
de dramaturgia. Las salas de teatro independiente de Rosario, herederas
de las nuevas lecturas de la espacialidad del Siglo XX, proponen repensar
la figura del autor y la linealidad, resabio del modernismo, idea- texto-
director-actores- accién, habilitando otros modos de crear.

El espacio teatral, con sus dualidades, indefiniciones y compleji-
dades es continente de disposiciones espaciales, fundador de relaciones,
sostén de cuerpos y objetos; y disparador de acciones. Si las acciones son
lo que el actor hace o dice, decir es una accion, la palabra es una accién.
Entonces coincidimos nuevamente con Breyer que formula “la escena es
inicio o no es nada” porque “no se va a la escena después de haber ‘in-
ventado’ un teatro” (41). El teatro es parte de la existencia y de la expe-
riencia como acontecimiento, como exponente de la cultura viviente. Por
tanto, es promotor de lo que el actor y el espectador producen. A su vez,
el espacio también opera como transformador del actor y sus acciones y
por consiguiente de la relacién de estas acciones con el espectador.

Queremos agregar que ese espacio, conocido y reconocido por el
espectador habitual de teatro independiente, es el contenedor del convivio
y de la escena. Es transformado y también transforma, reconstruye y
funda la escena, es a la vez promotor de esa escena y de lo que el actor
hace para transformarla o resinificarla. Porque es innegable que las huellas
de nuestra experiencia como espectadores, nos dejan sensaciones, pala-
bras sueltas, risas o lamentos. Pero también nos dejan la contundencia de
una espacialidad que contenia eso que nos cautivé. “Un espacio unico en
Rosario (...) con sus trasfondos misteriosos (...) esa pared que no siempre
era la del fondo (...) El Cubo magico (...) sobrio, digno, ctiollo en su
pobreza”, como recuerda Diana Pesoa (17) al viejo galpén que fue pri-
mero El Rayo Misterioso y luego cobijé hasta 2006a La Morada Teatro.
Un galpén que mutd en verdulerfa, y habilité todo tipo de chistes entre
tomates y nabos. Del que solo quedan relatos y recuerdos en la construc-
ciéon de una obra, y ya no hablamos de la construccién teatral de un
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espectaculo, sino de “otro” edificio de departamentos en el centro de Ro-
sario.

El anecdotario de ensayos y representaciones en estas dieciséis sa-
las de teatro independiente seguro es muy extenso. Podemos afirmar co-
mo espectadores y hacedores teatrales, que estos espacios, que obvia-
mente acompanan los procesos de creacion de espectaculos, se hacen pre-
sentes y protagénicos del acontecimiento al que asistimos. Y como ya he-
mos dicho, transmutan las obras que visitan uno y otro, las transforman y
resignifican. Son promotores de nuevas lecturas en puestas ya conocidas
porque promueven un retrabajo dramatdrgico en la nueva relacioén espa-
cio-escena-espectador, tema éste que podria ser desarrollado en otro tra-

bajo.
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Aportes tedricos sobre la sociologia del trabajo artistico actoral
en Teatro Independiente.

Juliana Diaz

El enfoque

Actualmente existe un amplio espectro bibliografico que dis-
cute tematicas sobre el trabajo y el arte en general y el trabajo
artistico en particular. Aun asi, todavia hay interrogantes que siguen for-
mulandose y otras que no consiguen resolverse. Eso por eso que el obje-
tivo de este articulo es elaborar el marco teérico apropiado para pensar
aspectos elementales sobre el trabajo artistico, fundamentalmente alterna-
tivo, tratando de articular los estudios sociolégicos de los mundos del arte
y los mundos del trabajo en espacios denominados “independientes”.

Para empezar a abordar debates sobre el trabajo artistico, resulta
necesario dar a conocer las particularidades que asume la produccion ar-
tistica y la diferencian de otros productos comercializables. Por eso, pri-
mero revisaremos ciertos aspectos de la sociologia de la cultura y especi-
ficamente de la sociologia del arte. Seguido a eso, contextualizaremos las
transformaciones mas recientes del mercado laboral segun autores que
elaboran investigaciones vinculadas a la sociologia del trabajo. Luego, pre-
sentaremos material teérico donde se cruzan estas dos sociologias fre-
cuentemente presentadas como campos de investigacion separadas (el tra-
bajo y el arte, especificamente en el circuito independiente). Después, pre-
sentaremos una serie de estudios de caso recientes que podrian dialogar
con el problema en cuestién. Finalmente, cerraremos el trabajo con una
conclusion de la totalidad del texto.

La obra de arte ¢un producto mercantil?

Para empezar, resulta eficaz contextualizar a la Sociologia del arte
como parte integral de la Sociologia de la cultura. Raymond Williams
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(2015) explica el término cu/tura a partir de nociones que corresponden
distintos procesos histéricos. Del uso mas cotidiano, por cultura se en-
tiende al “cultivo activo de la mente”. Es decir, como un estado desarrollado
de la mente (cuan culto es o deja de ser el sujeto). Otra concepcion se explica
por los procesos de este desarrollo, como los intereses y las actividades cultu-
rales mismas. Por ultimo, el concepto de cultura puede interpretarse como
los medios de estos procesos, es decir, la objetivacion materializada de la cultura
en si, como “las artes” y “obras intelectuales” (p. 11). En este sentido, el
autor supera la suposicion de la cultura como una totalidad inabarcable,
por una definicién un poco mas acotada: actividades, ideas y producciones
artisticas e intelectuales que se enmarcan y practican un sistema de significan-
Zes.

Las producciones artisticas, dice Williams, conllevan una serie de
particularidades que las distinguen de otras producciones sociales propias
de la cultura en general. Por un lado, en una obra de arte cobra mas im-
portancia el valor estético antes que cualquier idea de valor de uso. En
esta l6gica de valor estético, el autor distingue al arte auténtico de un arte
caracterizado como “no arte”. Esta es la contraposicion entre los artistas
subvencionados cuya meta maxima pareciera, en principio, ser una bus-
queda por las claves estéticas hegemonicas del ambito intelectual, contra
el entretenimiento comercial que ofrecen las compafifas de empresas pri-
vadas, donde el objetivo es la ganancia econémica a partir de la venta de
un producto comercial de interés masivo. Aun asi, mas alla de las varia-
ciones dentro de las artes, hay algo, dice Williams, que los distingue de
otros trabajos o productos. Por un lado, el autor hace mencién al circuito
en el que se insertan. Las artes que son producto de habilidades corporales
tienen una constante e incansable buisqueda por la especializacion y pro-
fesionalizacion. Esto trae aparejado la necesidad de un publico instruido
capaz de acceder a las propuestas que cada vez son mas variadas y nove-
dosas. Ademads, el autor sostiene que para poder identificar cuando se esta
frente a una obra de arte, es necesario atender a las sefales que da la
misma, asi sean convencionales como novedosas y muchas veces hasta
confusas. En este trabajo no nos enfocaremos en identificar ni profundi-
zar el analisis de las obras de arte, pero si particularizaremos el caso del
teatro como actividad distinguida dentro de otras producciones culturales.
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La necesidad de encontrar lo que distingue las practicas, objetos y
sujetos observables en el ambito artistico, reside en la busqueda de la me-
todologia mas adecuada para abordar el problema de investigacion. Es por
eso que resulta fundamental observar distintos factores en cualquier ana-
lisis de sociologia de la cultura: instituciones y formaciones de la produc-
cion cultural, las relaciones sociales y sus medios especificos de produc-
cién y reproduccion, la relaciéon que tiene la produccion en un determi-
nado contexto y dentro de qué sistema de significantes se engloba. Para
evitar hacer de este trabajo un reduccionismo socioldgico (Heinich, 2002, Sa-
piro, 2014), me propongo no descuidar el estudio de las instituciones y
agentes del campo artistico y las relaciones sociales de poder que estable-
cen bajo un contexto sociocultural determinado (Giunta, 2002).

Retomamos la definicién proveniente del interaccionismo simbo-
lico de Howard Becker (2008) de la produccion artistica. Desde esta pers-
pectiva, es el resultado del trabajo de multiples sujetos en interaccion, es
decir, generando una red cooperativa de relaciones. En este sentido, el
autor destaca la importancia que tienen todos/as los/as que intervienen
en el proceso de elaboraciéon y consumo de la obra. Desmitificando algu-
nas perspectivas teoricas que identifican a los artistas con un genio creador,
Becker identifica a los y las artistas como un grupo de trabajadores.

Desde otra perspectiva Bourdieu (1990), sostiene que el campo ar-
tistico es una red de relaciones objetivas de posiciones del campo objeti-
vamente definidas por sus situaciones, actuales o potenciales, dadas las
disposiciones que cuentan. En este sentido, el autor no solo tiene en
cuenta a los y las productores directos/as en su materialidad (el o la artista
que firma), sino también incluye a otros/as contribuyentes al material ar-
tistico como productores del sentido y valor de la obra, y todos/as los y
las agentes que concurren a la producciéon de consumidores aptos para
conocer y reconocer la obra de arte como tal. Esta tltima idea se entiende
a partir de la concepcion que el autor sugiere sobre la obra de arte, enten-
dida como un objeto simbdlico dotado de valor a partir de una creencia
colectiva que lo conoce y reconoce como arte.

Hay, pues, una estructura de la distribucién de ese capital que, a

través de la posicién que cada artista ocupa en esa estructura (la de
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dominante o dominado, etc...), “determina” u orienta las estrategias de
los diferentes artistas a través, especialmente, de la percepcion que cada
artista puede tener de su propio espacio. Ustedes me preguntan: ¢quién
hace al artista? Evidentemente, no es el artista quien hace al artista sino
el campo, el conjunto del juego [...].

¢Quién hace entonces al artista, qué es lo que hace el valor del ar-
tista? Es el universo artistico, no el artista mismo. Y llevado al extremo:
¢qué es lo que hace la obra de arte? —esto seguramente decantard a los
que creen en la singularidad del artista-. Es, en ultima instancia, el juego
mismo el que hace al jugador, dindole el universo de las jugadas posibles
y los instrumentos para jugarlas. (Bourdieu, 2010: 39).

Lo que esta en juego en el campo artistico es el monopolio del poder
por la consagracion artistica. Las reglas del arte que procuran relativa au-
tonomia del campo artistico respecto al social, se presentan en tension
debido a dos principios de jerarquizaciéon del campo. Por un lado, el prin-
cipio de jerarquizacion heterdnoma, que supone cierta coincidencia con el
campo social determinado por ciertas reglas econémicas del mercado. Es
decir, segun este principio de jerarquizacion, el valor estd determinado por
el éxito comercial (entendido por la materializacién econdémica tanto
como la fama, conocida y reconocida en espacios comerciales). Este prin-
cipio predomina en aquello que el autor llama el campo de la gran produccion
simbolica. En este espacio social, se obedece a la ley de la competencia con
propositos especialmente econémico-mercantiles. Su produccién suele
estar destinada a un publico ajeno al campo, pero a la vez masivo, con
menores riesgos de fracaso, foco en la técnica y tiempos mas breves de
desarrollo.

Por otro lado, Bourdieu menciona el principio de jerarquizacion
antdnoma, cuyo tipo ideal supone autonomizacion absoluta respecto a las
leyes del mercado. En este sentido, el reconocimiento depende de los se-
mejantes, capaces de leer los cédigos que den a conocer su condicion de
artista. Esto aparece en el campo de produccion restringida, cuya elaboracion
esta destinada a los mismos productores (un publico cultivado capaz de
leer los codigos estéticos) haciendo énfasis particular en la biasqueda del
arte por el arte, es decir, arte puro e intelectual. Los proyectos de este
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espacio requieren generalmente mayor cantidad de tiempo, asumen ma-
yores riesgos para alcanzar el éxito y este mismo se define por el recono-
cimiento simbdlico de sus pares o voces particularmente autorizadas del
entorno.

A partir de esta tension puesta en juego en el campo artistico, el
autor explica la oposicion entre el arte puro 'y el arte burgués. Esta distincion
parte de la idea de pureza artistica, que aparece en la misma narracién del
proceso de racionalizaciéon de Weber (2015).

El ideal de la percepcién “pura” de la obra de arte en tanto que
obra de arte es el producto de un largo trabajo de “depuracién’: comen-
zado en el momento en que la obra de arte se despoja de sus funciones
magicas o religiosas, ese proceso de autonomizacion se lleva a cabo pa-
ralelamente a la constitucién de una categoria relativamente auténoma
de profesionales de la produccién artistica cada vez mas inclinados a no
conocer otras reglas que las de la tradicién propiamente artistica recibida
de sus predecesores, que les proporciona un punto de partida o un punto
de ruptura y los coloca cada vez mas en condiciones de liberar su pro-
duccién y sus productos de toda servidumbre social, se trate de las cen-
suras morales y programas estéticos de una iglesia preocupada por el
proselitismo, o de los controles académicos y los encargos de un poder
politico inclinado a ver en el arte un instrumento de propaganda. (Bour-
dieu, 2010: 68)

De esta manera, en esta depuracion de lo auratico en el arte, encon-
tramos una busqueda por la pureza que eleva al arte por encima de las
logicas del campo social dominante. Por eso, su valor simbdlico fundante
es el desinterés y hasta la negacién por el éxito econémico. La conducta
antiecondémica, dice el autor, es el corazon de la actividad artistica en si
(Bourdieu, 2010: 154)". En este sentido, el arte puro es el arte por exce-

76Esta idea de pureza artistica antieconémica, contrapuesta a una perspectiva mas
mercantilista de la utilizacion artistica y los diversos circulos entrelazados en el mismo
campo, son separaciones estructurales del entorno social, ubicado en un contexto y atra-
vesado por ciertas decisiones politicas. De hecho, la relacién del arte como esfera auto-
noma por fuera de lo real, se presenta en oposicion a otras disciplinas de perspectiva
supuestamente mas objetivas como la ciencia (Weber, 1991).
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lencia, el arte por el arte, mientras que el arte burgués es el arte “no arte”.
Estas definiciones se sostienen en un mundo antiecondémico, caracteris-
tica inica del subcampo artistico en el campo social. De esta manera, el
concepto mundo econdmico al revés hace referencia a la particularidad que ca-
racteriza al artista como agente que “solo puede triunfar en el ambito sim-
bolico perdiendo en el ambito econémico” (Bourdieu, 2015: 130). Es de-
cir, en el campo artistico sucede que el triunfo econémico se ve condicio-
nado de manera inversa al simbdlico, lo cual supone reconsiderar cémo
se inserta la actividad actoral en el marco del mundo del trabajo que pre-
tende habitar.

Sin embargo, como la autonomia del campo artistico no deja de ser
relativa, el autor indica en el préximo fragmento que citaremos, que toda
autonomia y libertades vinculadas a las 16gicas econémicas que rigen y
regulan el campo social, son posibles gracias al poder adquirido desde
cierta posicion del campo. En palabras del autor

La propension a orientarse hacia las posiciones mas arriesgadas
econémicamente, y sobre todo la capacidad de conservarlas de manera
duradera (condicién de la continuacién de todas las empresas de van-
guardia que se adelantan a las demandas del mercado), aunque no pro-
curan ninguna ganancia econémica a corto plazo, parecen depender, en
gran parte, de la posesién de un capital econémico y social importante.
Ante todo, porque el capital econémico asegura las condiciones de la
libertad con respecto a la necesidad econémica, ya que la renta es, sin
duda, uno de los mejores sustitutos de la venta (Bourdieu, 1990: 25)

En este trabajo, entonces, no tomaremos a los/as artistas como ge-
nios/as creadores/as, sino como sujetos sociales que interaccionan en un
contexto especifico del espacio social. Con esta desmitificacién del/a at-
tista, podemos ver las potencialidades para pintar, actuar y bailar de suje-
tos/as que, en principio, no se los relaciona con las actividades artisticas
segun su posicion en el campo. De esta manera, encontramos a los actores
proletarios (Bretch, 2010), al igual que los obreros que describe Ranciere
(2017). Rompiendo incluso con las premisas platonicas, Ranciere (2002)
destruye los estereotipos del sujeto artistico construido por la ficciéon con-
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sensuada. Una cita de ello es la que retoma en su libro La noche de los prole-
tarios (2017).

El pobre ha nacido con un alma ardiente que tiene necesidad de
exaltar, de expandir sobre todo lo que lo rodea; pero no, jno ha nacido
para eso! Y vosotros queréis que en medio de todo eso el odio no get-
mine en su corazon; no queréis que, rodeado de todo el cortejo repug-
nante de la miseria, no envidie la suerte de su vecino rico. (Marie-Reine

Guindorff, 1833: 81).

De esta manera, si bien el objetivo de este trabajo es atender a las
producciones artisticas con todas las particularidades que estas conllevan,
es necesario tener en cuenta factores politicos, econémicos y sociales de
los cuales se nutren. Por esa razoén, cabe destacar que para Bourdieu
(2010), la complejidad del trabajo artistico debe entenderse en la bisqueda
por la distincién en ciertas condiciones materiales de produccion especi-
ficas. Todos los actores (desde el artista, los representantes, duefios de tea-
tros y galerfas, hasta el mismo publico) y factores del contexto que contri-
buyen para la elaboraciéon de determinada obra, forman una parte fun-
dante para el proposito del artista que pretende imponer su marca y hacer
época. Ese es el éxito en el arte, segun Bourdieu, y de ahi deviene su ca-
racter de trascendencia espiritual.

El trabajo hoy y su precariedad

Para estudiar la especificidad del trabajo artistico actoral en el tea-
tro platense, es necesario primero dar cuenta del mundo laboral en que
esta inmerso. Robert Castel (2012) sostiene que en la contemporaneidad
vivenciamos una gran transformacion del régimen capitalista a partir de la
crisis del petréleo de 1973. Los cambios de una sociedad industrial basada
en el modelo de produccién organizacional fordista hacia nuevas regula-
ciones y vinculos relacionales laborales”, contribuyen a la necesidad de

" Serge Paugam (2012) estudia el vinculo social laboral desde dos dimensiones:
por un lado, la proteccion (donde hacen foco los estudios de Castel) y por otro lado el
reconocimiento (cuestion que subraya en la mayor parte de sus estudios). En este sentido,
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indagar analiticamente los estudios sociales desde una nueva perspectiva
teorica. Sin embargo, Castel advierte que, siendo que estas transformacio-
nes adin estan en curso, lo que él pretende es presentar algunos lineamien-
tos tedricos provisorios que resulten eficaces para estudios sociolégicos,
sin pretension de construir una teorfa en si misma.

De esta manera, en cuanto a las transformaciones organizaciona-
les del modelo fordista al toyotista, hacia la implementacién de un nuevo
modo de #rabajo en red® posibilitado con el desarrollo del trabajo inmaterial”,
Castel advierte nuevas formas relacionales entre los individuos. Esto es,
en vez de la salida revolucionaria propuesta por el marxismo clasico ante
las relaciones de opresion entre clases distinguidas por la apropiacion (o
no) de los medios de produccién, ocurrié una salida mas reformista que
sento las bases para un nuevo tipo de vinculo social. Teniendo en cuenta
lo anterior, el autor menciona una diferencia fundamental entre el derecho
al trabajo, y el derecho Je/ trabajo que asegura, con instrumentos juridicos,
ciertas protecciones frente a la precariedad laboral y la arbitrariedad pa-
tronal. Si bien la salida reformista contemplaba un compromiso social®
con las nuevas modalidades de trabajo y medidas econémicas aplicadas en
un contexto de descreimiento en la promesa del pleno empleo (entre

entre los cuatro tipos de vinculos que distingue, el vinculo departicipacion organica supone la
proteccién contractual del empleo, asi como el reconocimiento del trabajo y la estima
social que de ¢l deriva. En este sentido, la precarizacion del salariado depende tanto de
la ausencia de protecciones que garanticen libertades econémicas individuales, asi como
cuando al sujeto le parece que su trabajo no tiene interés, se siente inutil, estd mal retri-
buido y es débilmente reconocido.

"8 Se trata de la organizacion laboral de individuos durante un tiempo esporadico
pertinente a la elaboracion de un proyecto. Al finalizar, se desconectan sin intencién de
volver a encontrarse en un futuro para realizar un nuevo proyecto. Se trata de mayores
relaciones sociales (en términos cuantitativos de cantidad de personas en relacion) pero,
a su vez, mas volatiles.

"Varios estudios como los de Cotrea Lucero (2013), Miguez (2017) retoman las
publicaciones de Hardt y Negri para definir el concepto. Entre ellas encontramos que se
trata del trabajo que crea productos inmateriales como el conocimiento, informacién,
comunicacién, emociones, etc... A su vez, se trata de un estilo de trabajo hegeménico
ya que condiciona, en la sociedad actual, a los demas tipos de trabajos.

Asegurado por un Estado Social a partir de las protecciones que pretenden salvar
las desigualdades sociales inherentes descriptas por Bourdieu (2010).
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otras) las oposiciones ya no se dan entre clases sociales, sino que se gene-
ran relaciones de resentimiento interclase. De esta manera, los trabajado-
res (con o sin trabajo) compiten entre si y se establecen relaciones de re-
sentimiento vecino. En otras palabras, el enfrentamiento esta entre los mis-
mos miembros de la clase trabajadora; entre aquellos individuos por defecto
que no tienen soportes que garanticen las libertades individuales de la mo-
dernidad, frente a los (cada vez menos) ndividuos por exceso (entendidos
como aquellos sujetos con soportes suficientes para soltarse de las cade-
nas burocraticas y de responsabilidades colectivas propias de la sociedad
anterior, posibilitando su desarrollo individual singular). Estos ultimos,
viven en un solipsismo propio del Narviso, producto del exceso de subje-
tividad que pregona su deseo de ser autbnomo e ignora que vive en socie-
dad. Vale aclarar que estos deseos libertarios de los individuos cada vez
mas descolectivizados, provienen de una historica y coherente denuncia
sobre la “alienaciéon” del trabajador en la relacion salarial del tipo taylo-
riano. Esto es, la condena a la idea de pasar, rutinariamente, tanta cantidad
de horas de vida en un mismo espacio fisico de trabajo. No obstante, con
las nuevas transformaciones del trabajo, vemos que el tiempo “libre” del
trabajador industrial al salir de su espacio laboral, es también cada vez
menos libre, a la par que se achica la brecha que distancia el trabajo de la
vida social.

La idea de precariedad laboral, surge como una condiciéon de tra-
bajo atipica (Neffa, 2010b) que asume etiquetas peyorativas dentro del
colectivo mas amplio de trabajadores/as. Sin embargo, la precariedad no
solo puede observarse en la situacion laboral concreta, sino que también
depende de las percepciones de los sujetos en su espacio laboral. Neffa
describe la propuesta tedrico-metodoldgica de Serge Paugam donde dis-
tingue cuatro tipos de integracion social en los espacios de trabajo: 1- In-
tegracion incierfa, en la cual, a pesar de la precariedad del empleo, los y las
trabajadores sienten satisfaccion en el mismo, 2- Integracion trabajosa, a pat-
tir de los casos en los que el empleo es seguro y estable pero los trabaja-
dores se sienten insatisfechos, 3- Integracion descalificante, que se da cuando
la insatisfaccion del empleo coincide con la precarizaciéon concreta del
mismo, 4- Integracion asegurada, por aquellos/as que no transitan trabajo
precarizado y estan satisfechos y satisfechas en el mismo.
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Para resumir, si bien encontramos que las situaciones laborales en
Argentina tienden a resultar precarias, existe una gran heterogeneidad de
experiencias y modos de transitar esas trayectorias (Busso, 2016). Por ese
motivo, resulta fundamental atender no solo a la situacién de precaria-
dos/as, sino a cémo conciben y transitan los sujetos trabajadores/as esa

condicion.
Sobre trabajo artistico independiente

Para abordar el concepto de trabajo artistico, el sociélogo francés
Pierre-Michel Menger ha realizado vatios estudios. En L'artanalysécomme
un travail (2009), el autor menciona una serie de caracteristicas que parti-
cularizan esta actividad en la totalidad que conforma el mundo laboral. En
este sentido, presenta una condicién size gua non que contiene todo trabajo
artistico: /a incertidumbre. A pesar que, segun lo que venimos mencionando,
la incertidumbre pareciera ser una caracteristica del mercado laboral ar-
gentino en general, en el caso del arte no solo es condicién (porque siem-
pre se asumen riesgos al fracaso) sino que también forma parte de la sa-
tisfaccion por la creacion artistica. A su vez, el éxito no depende neta-
mente del trabajador artistico, sino que influye su relacién con el pablico
en un determinado contexto espacial y temporal (atravesado por las rela-
ciones sociales, econémicas y politicas del momento).

No se trata de pensar al arte como una loterfa, dice Menger (2009),
es claramente un trabajo, pero cuyo resultado nos resulta incierto. Sin em-
bargo, hay ciertas formas de pretender asegurarse un posible éxito artis-
tico. Segun Sennet (2008) la manera de intentar alcanzar el éxito es, por
un lado la calidad, o mas bien, la técnica, y por el otro, la originalidad. Este
ultimo aspecto es lo que, segun Sennet, le da valor artistico a cualquier
creacién artesanal. Mientras tanto, la idea de la originalidad también da
lugar a la conformacién de lo que Menger llama el individualismo artistico,
resultado de la competencia que opera entre artistas en su busqueda siste-
matica por la originalidad estética. De esta manera, el artista se convierte
en el individuo por excelencia. Si pensaramos regular la competencia squé
serfa del éxito artisticor ¢podria pensarse una igualdad de talentos en una
produccién cultural con una relacién entre oferta y demanda mas regula-
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da? Una pregunta frecuente que analiza el autor es ¢los artistas somos de-
masiados? Estas son algunas preguntas que nos invita a hacernos el autor
en sus trabajos. Finalmente, como ya se menciond, en la contemporanei-
dad vivimos una transformacién social que dejo atras las relaciones de
valor-trabajo del marxismo clasico (Miguez, P. &Sztulwark, S.; 2011). Sin
embargo, Legay (2003) en su ensayo sobre un texto de Menger, asegura
que “hoy en dia, el artista es un trabajador, y su situacion no es mas sin-
gular ni ejemplar: el artista serfa asi, la dltima metamorfosis del capita-

hsmOSln

(p-4). Es decir, en el nuevo capitalismo, el artista como trabajador
representa las caracteristicas mas extremas de los mismos: hiperflexibili-
zacion, precariedad como condicidén normalizada, exigencia de profesio-
nalizacion, capacidad de creatividad innovadora, entre otras.

Para ahondar la especificidad del teatro en La Plata, parece impor-
tante destacar que existe un gran sentido de pertenencia por parte de ac-
tores y actrices platenses acerca del teatro independiente (del Marmol, Ma-
gri& Saez; 2017) a partir de su constitucién en la ciudad (Mannarino,
2010). Del Marmol, Magti y Saez, destacan una serie de caracteristicas que
identifican al circuito independiente. Una de ellas es su origen en oposi-
cién a la mercantilizacion del arte en el teatro comercial, junto con la re-
lacion de pura tension y demanda respecto al teatro oficial®”. Una segunda
caracteristica es su adscripcion identitaria dentro de la poblacion de artis-
tas platenses. Ademas, destacan la falta de recursos al momento de traba-
jar, la inexistencia de una estructura institucional o medios econémicos
para delegar tareas, modos de produccién donde todos cumplen varios
roles, y una tendencia hacia una orientacion estética experimental. Sin em-
bargo, la necesidad del contexto y los discursos desestabilizados para de-
fender su actividad en tanto trabajo inmerso dentro del mercado laboral
frente al supuesto desinterés por las 16gicas mercantilistas propias del sis-
tema, permiten entonces plantearnos una serie de preguntas como ges la

81 ., . .
La traduccion es de mi autoria.

8256g1'm la normativa vigente, se entiende como teatros oficiales a aquellos con
dependencia estatal, mientras que, los teatros comerciales son aquellos teatros con de-
pendencia privada. A diferencia de los teatros independientes, los comerciales cuentan
con una capacidad de mayor amplitud en sus espacios fisicos (mas de 300 butacas).
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actuacion de teatro un trabajo?, ¢se experimenta la actividad como un tra-
bajo?, scomo son las experiencias en los distintos circuitos?, scomo se
piensa el trabajo actoral en teatro independiente? Y, finalmente, ;cémo se
vive eso?

Me parece fundamental destacar el texto de Marfa Fukelman (2017),
donde presenta en el recorrido histérico de los primeros afios del teatro
independiente en relacion con las tensiones y contradicciones respecto a
la idea de profesionalizacién de la actividad y su relaciéon con el mercado,
la politica y el Estado. En este sentido, Karina Mauro (2018) presenta un
trabajo muy detallado sobre las subjetividades autoprecarizadas de las
condiciones de trabajo de actores y actrices de teatro independiente por-
teflo, atravesadas por la categorfa analitica de identidad.

En busca del caso

Resulta pertinente mencionar algunos estudios de caso que estable-
cen ciertos puntos de contacto con el tema abordado. Por un lado, Dubois
(2017) analiza desde una perspectiva sociolégica a los gestores artisticos
franceses. Rius-Ulldemolins (2014) destaca la importancia de las caracte-
risticas del trabajo artistico como un factor meso-estructural para explicar
la concentracion de los artistas en las grandes capitales. En Latinoamérica,
Ribeiro Veras (2015) ofrece un estudio comparativo acerca de la organi-
zacion gremial de los trabajadores de la actuacién en Buenos Aires y Rio
de Janeiro. En Argentina, Basanta y del Marmol (2017) publican un estu-
dio acerca de la identificacién de actores y actrices platenses como sujetos
trabajadores. Klein (1988) realiza un recorrido histérico sobre la organi-
zacion de los trabajadores de la actuacion desde la constitucion de lo que
hoy conocemos como la Asociacién Argentina de Actores (AAA), en
1918, hasta los primeros afios del gobierno peronista. Mauro (2014, 2015)
aborda las distintas formas en que han podido organizarse gremialmente
los trabajadores de la actuacion en los afios de presidencia de Perén. Ju-
lieta Infantino (2011) ha estudiado las situaciones laborales de los jévenes
artistas callejeros circenses en ciudad de Bs. As. Battipede (20106) ofrece
aportes sobre las situaciones laborales vinculadas a las formaciones pro-
fesionales de los cantantes liricos en varios espacios (teatros oficiales,
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companias privadas y emprendimientos independientes). Mitelli (2015)
ofrece en su tesis de posgrado un estudio de caso sobre la gestion cultural
de los grupos de danza independientes de ciudad de Bs. As. Ademas, en-
contramos en Busso (2011) un estudio de caso sobre el trabajo atipico de
feriantes artesanos y sus transformaciones identitarias en contextos de cti-
sis. Por ultimo, varias publicaciones de BulloniYaquinta abordan estudios
sobre los trabajadores del cine publicitario comparando los casos de Ar-
gentina y Brasil (Bulloni, 20106); y la fragmentacién laboral de la produc-
cién audiovisual en el periodo 2003-2015 (Bulloni, 2018). Autores como
Stolvich (2002) confirman la importancia de investigar la actividad artis-
tica en relacion a la sociologia del trabajo dado su gran incremento en el
PBI nacional. Finalmente, Wortman (2005) estudia los desafios que pre-
sentan las politicas culturales en Argentina durante tiempos neoliberales

en relacién a su produccion, reproduccion, circulacion y consumo.
Conclusion

Este recorrido tedrico da cuenta de una amplitud bibliografica que
aborda el tema del trabajo artistico sin saturarlo. Las tensiones que convi-
ven en las distintas formas de vivir y concebir la produccién artistica se
relacionan por las particularidades que asume ese tipo de produccién res-
pecto a otras que corresponden al resto del mercado laboral. En este sen-
tido, es fundamental tener en cuenta aspectos econdémicos para que las
artes no queden subsumidas a un nimero reducido de personas con pri-
vilegios para realizatlas y/o consumitlas, ademas de comprender aspectos
de indole mas subjetiva que se ponen en juego al momento de hacer arte.
Lejos de querer cerrar el debate, este escrito se propuso ordenar algunos
lineamientos teéricos con el fin de seguir pensando y profundizando los
debates de forma colectiva.
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nible en:

http://bibliotecadigital.uca.edu.at/repositorio/investigacion/re-

corridoteatropueblo- independiente.pdf
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---. “El teatro independiente en los primeros afios de postdictadura”. Re-
vista del C.C.C. Floreal Gorini, no. 17, 2013. Disponible en
https://ri.conicet.gov.ar/handle/11336/26275

Giunta, Andrea. “Arte, Sociologia del”. En Altamirano, Carlos (comp.)

Términos criticos de sociologia de la cultura. Paidos, 2002.

Heinich, Natalie. Ia sociologia del arte. Nueva vision, 2002.

Infantino, Julieta. “Trabajar como artista. Estrategias, practicas y repre-
sentaciones del trabajo artistico entre jévenes artistas circenses’.
Cuadernos de antropologia social, no. 34, 2011. Disponible en
http://revistascientificas.filo.uba.ar/index.php /CAS/atti-
cle/view/1384

Klein, Teodoro. Una historia de luchas: la Asociacion Argentina de Actores. Ed.
AAA, 1988.

Legay, Marion. Critigue de Portrait de I'artiste en travaillenr. Métamorphoses du
capitalisme de P. M. Seuil, 2003.

Mannarino Juan Manuel. “De los salones hacia la calle (Breve historia del
teatro platense)”. Revista Telon de Fondo, no. 11, 2010, pp. 1-9. Dis-
ponible en

http://revistascientificas.filo.uba.ar/index.php /telonde-
fondo/article/view/9265
Mauro, Karina. “Entre el mundo del arte y el mundo del trabajo. Herra-

mientas conceptuales para comprender la dimension laboral del
trabajo artistico”. Revista Telon de Fondo, no. 27, 2018, pp. 114-143.
Disponible en http://revistascientificas.filo.uba.ar/index.php/te-

londefondo/article/download/5097/4611.
---. “La construccién identitaria de los actores: strabajadores o militantes

de la cultura?”. Ponencia presentada en el Congreso Nacional de Es-
tudios del Trabajo. El trabajo en su laberinto: viejos y nuevos desafios. 5-7
de agosto del 2015.

---. “Actores y mundo del trabajo: Apuntes para una problematica cons-
truccion identitaria”. Ponencia presentada en V111 Jornadas de So-
ciologia de la UNLP, 3 al 5 de diciembre de 2014, Ensenada, Ar-
gentina. 2014. Disponible en
http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/56277
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Menger, Pierre-Michel. “L'artanalysécomme un travail”. Idéeséconomiques et
sociales, vol. 158, no. 4, 2009, pp. 23-29

Miguez, Pablo. “Trabajo, conocimiento y precariedad laboral en el capi-
talismo contemporaneo”. Dossier Universidad de Buenos Aires,
Facultad de Ciencias Sociales, 2017, pp. 74-79.

---. y Sztulwark, Sebastian. “Conocimiento y valorizacién del capitalismo
industrial”. Revista de Historia de la Industria, los servicios y las empresas
en Ameérica Latina, no. 9, 2011. Disponible en

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5009876

Mitelli, Noelia Victoria.Gestidn cultural de los grupos de danza independientes de

la Cindad de Buenos Aires. Andlisis de situacion y perspectivas de desarrollo
sectorial. Universidad de Buenos Aires. Facultad de Ciencias Eco-
némicas, 2015. Disponible en

chrome-extension:/ /efaidnbmnnnibpcajpcelclefindmkaj /http:/ /biblio-

tecadigital.econ.uba.ar/download/tpos/1502-0200 Mite-

IiNV.pdf
Neffa, Julio César. Empleo, desempleo & politicas de empleo. La crisis de la relacion

salarial: naturaleza y significado de la informalidad, los trabajos/ empleos

precarios y los no registrados. Publicacion trimestral del CEIL-
PIETTE CONICET, 2010. Disponible en
http://www.politicaspublicas.uncu.edu.ar/upload/1crisisrelsala-
riall.pdf

Paugam, Serge. “Proteccion y reconocimiento. Por una sociologia de los
vinculos sociales”. CEIC, no. 82, 2012. Disponible en

https://ojs.chu.cus/index.php/papelesCEIC/article/view /12453

Ranciere, Jacques.La noche de los proletarios. Archivos del sueiio obrero. Tinta
Limén, 2017.

---. Figuras de la historia. Eterna Cadencia Editora, 2013.

-—-. La division de lo sensible. Salamanca, 2002.

Ribeiro Veras, Flavia. “De los palcos a los gremios - La organizacion la-

boral de los actores en Rio de Janeiro y Buenos Aires entre 1930
y 19457, Revista Cambios y Permanencias. Grupo de investigacion: Histo-
ria, Archivistica y Redes de Investigacion. Universidad Industrial de
Santander, no. 6, 2015, pp. 271-305. Disponible en
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https://revistas.uis.edu.co/index.php/revistacyp/arti-
cle/view/7100

Rius-Ulldemolins, Joaquim. “cPor qué se concentran los artistas en las

grandes ciudades? Factores infraestructurales de localizacion, es-
trategias profesionales y dinamicas comunitarias”. Revista Espariola
de Investigaciones  Socioldgicas, no. 147, 2014. Disponible en
https://www.jstot.org/stable/24364431

Sapiro, Gisele. La sociologia de la literatura. Fondo de cultura econémica,
2016.

Sennet, Richard.E/ artesano. Anagrama, 2008.

Stolovich, Luis. “Diversidad creativa y restricciones econémicas. La pers-

pectiva desde un pequefio pais”. Revista de cultura: Pensar Iberoameé-
rica, no. 1, 2002.

Williams, Raymond. Sociologia de la cultura. Paidos. 2015.

Wortman, Ana. “El desafio de las politicas culturales en Argentina”. En

Cultura, politica y sociedad. Perspectivas latinoamericanas. CLLACSO,
2005.
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Participantes

Panla Ansaldo es Doctora en Historia y Teorfa de las Artes por la Universi-
dad de Buenos Aires (UBA). Es investigadora del CONICET con sede en el
Instituto de Artes del Especticulo de la UBA, y forma parte del Nucleo de Es-
tudios Judios (IDES). Como docente se desempefia en la materia Historia del
Teatro II de la Carrera de Artes (FFyL-UBA). Fue investigadora visitante en
Harvard University, Universityof Pennsylvania, FordhamUniversity y Jagiello-
nianUniversity. Publicé el libro “Broysmitteater”. Historia del teatro judio en Argentina
(EUDEBA, 2023). Co-editd los libros Teatro independiente: historia y actnalidad
(Buenos Aires: Ediciones del CCC, 2017) y Perspectivas sobre la direccion teatral: teo-
ria, historia y pensamiento escénico (Coérdoba: Editorial de la Universidad Nacional de
Cérdoba, 2021) y publicé diversos articulos académicos sobre la historia del tea-
tro y la cultura judia en revistas internacionales. Su trabajorecibiéelapoyo del
YIVO Institute for Jewish Research, Coimbra Group Universities, New York
Public Library, American Philosophical Society, Latin American Jewish Studies
Association y Memorial Foundation for Jewish Culture.

Leonardo Basanta nacié en 1980 en Ayacucho y desde 1999 reside en La
Plata. Es actor, acrébata, clown y bailarin. Se formé en actuacién con Febe Cha-
ves, Carolina Donnantuoni, Cesar Palumbo y Omar Mussa, entre otros; en artes
del circo con Juliana y Fernanda Alessandro y con Federico Marotta, especiali-
zandose en acrobacias en telas y trapecio; como Clown con German Crivos y
Juan Vogelman; y en danza contemporanea con Florencia Olivieri. Realiz6 el
Taller de entrenamiento para actores en el CIPAE, con la profesora Cristina
Osses, vy las Clinicas de Investigaciéon y Montaje de Florencia Olivieri, Mariana
HEstevez, Pablo Rotemberg, Luis Biasotto y participé del curso de direccion de
Emilio GarciaWehbi. Estudio Disefio de Iluminacién en la TAE (Teatro Argen-
tino). Participé como actor en mas de 20 obras de teatro, danza y artes del circo
con reconocidos/as directores/as platenses. Dirigié junto a Carolina Donnan-
tuoni el proyecto Esto NO es la metamorfosis de Franz Kafka y organizé un
ciclo de encuentro de trabajos en procesos llamado miniWIP. También dirigié
las performances Diarios de una Lectora y Diario de otra bailarina (ensayo lite-
rario sobre la imposibilidad de la danza).

Maria Alejandra BottoFiora es Licenciada en Psicologia. Universidad del Sal-
vador. (1979-1983) y Licenciada en psicologia. Universidad Complutense de Ma-
drid. Revalida. (2004) Miembro del area “Artes del Especticulo y Psicoanalisis™
del IAE (Instituto de Artes del espectaculo, Facultad de Filosofia y letras, Uni-
versidad de Buenos Aires dirigido por la Lic. Liliana Lépez participando de los
proyectos: El acto creador: la sublimacion en la obra de S. Freud y J. Lacan
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(2017.2019), Poéticas de lo siniestro (2019) (Directora), Proyecto Oscar
Masotta (2019).

Mariana del Mdrmol es Licenciada en Antropologia por la Facultad de Cien-
cias Naturales y Museo de la Universidad Nacional de La Plata (FCNyM,
UNLP), Doctora de la Universidad de Buenos Aires (FFyL, UBA) y Diplomada
Superior en Soberania y Politicas Culturales para América Latina (CLACSO). Es
investigadora asistente del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas (CONICET) con lugar de trabajo en el Instituto de Investigaciones en
Humanidades y Ciencias Sociales IDIHCS-UNLP/CONICET). Es Profesora
Adjunta de la materia “Etnograffa I’ (FCNyM, UNLP). Investiga las condicio-
nes laborales de los/as artistas escénicos/as del circuito independiente platense,
sus identificaciones como trabajadores y sus procesos de organizacion; actual-
mente, con foco en las articulaciones del sector cultural autogestivo con el Es-
tado y la construccién de regulaciones y politicas publicas especificas. Conforma
el Grupo Responsable de un proyecto PICTO Redes sobre desigualdades ocu-
pacionales en el trabajo artistico y cultural. Ha publicado los resultados de estas
investigaciones en revistas como Teldn de Fondo (2019), Cuadernos de Antropologia
(2020), RELACult (2020), Tenso Diagonal (2021), Trabajo y Sociedad (2020 y
2022), entre otras. Ha coordinado una compilacién en la serie Las juventudes ar-
gentinas hoy de la biblioteca de acceso abierto de CLACSO vy ha participado en la
compilacién Cultura Independiente La Plata de RGC Ediciones. Ademas, se ha
formado como actriz y bailarina y ha participado en diferentes proyectos ligados
a la creacion y la gestioén en artes escénicas.

Magali Andrea Devés (Instituto Ravignani-UBA) es Doctora en Historia por
la UBA y Magister en Historia del Arte Argentino y Latinoamericano por el
IDAES-UNSAM. Es docente de Historia Contemporanea de la carrera de His-
toria de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA y de otras asignaturas de la
misma universidad. Fue becaria del CONICET y de la UBA. Actualmente inte-
gra los proyectos de investigacién “Archivos, publicaciones periédicas y manus-
critos: un arduo laberinto de entretejidas voces de la cultura argentina” y “Poé-
ticas comunistas y archivo soviético en la literatura latinoamericana (siglos XX-
XXI). Procesos de apropiacion, lectura y traduccion cultural”. Publico diversos
articulos y es autora del libro Guillermo Facio Hebequer: entre el campo artistico y la
cultura de izquierda, publicado por la editorial Prometeo.

Juliana Diag. Licenciada y Profesora en Sociologia por la Facultad de Hu-
manidades y Ciencias de la Educacién de la Universidad Nacional de La Plata
(FaHCE-UNLP). Doctoranda en Ciencias Sociales por la misma institucién.
Trabaja como becaria doctoral Conicet en un estudio sobre situaciones laborales
de actores y actrices de La Plata entre los afios 2019 y 2021. Se desempefia como
docente de Metodologfa de Investigacion en Artes en la Escuela de Teatro de
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La Plata (ETLP) y la Escuela de Danzas Tradicionales Argentinas (EDTA) "José
Hernandez".

Jorge Dubatti (Buenos Aires, 1963) es Doctor (Area de Historia y Teorfa de
las Artes) por la Universidad de Buenos Aires. Premio Academia Argentina de
Letras al mejor egresado 1989 de la UBA. Es Catedratico Titular Regular de
Historia del Teatro Universal/Historia del Teatro 2 (Catrera de Artes, UBA). Es
Director por concurso publico del Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Ratl
H. Castagnino” de la Facultad de Filosoffa y Letras de la UBA. Dirige el Proyecto
de Investigacion Filo:CyT (2022-2024) “Historia Comparada de las/los especta-
dores de teatro en Buenos Aires 1901-1914”. Fund¢ y dirige desde 2001 la Es-
cuela de Espectadores de Buenos Aires. Ha contribuido a abrir 85 escuelas de
espectadores en diversos paises. Entre 2021-2023 se desempefié como subdirec-
tor del Teatro Nacional Cervantes. Desde 2023 es Académico de Numero de la
Academia Argentina de Letras (Sillén Ventura de la Vega) y Miembro Corres-
pondiente de la Real Academia Espafiola. Co-coordina el Diplomado Interna-
cional de Creacién-Investigacion Escénica de la Universidad Nacional Auté-
noma de México (UNAM). Integra la Comisién de Seguimiento del Doctorado
en Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. Entre sus libros figuran Filoso-
fia del Teatro I, 11 y 11, Teatro y territorialidad y Estudios de teatro argentino, enropeo y
comparado. Con direccién de Gastén Marioni y actuacién de Mercedes Mordn
realizé la conferencia performativa Maria Velasco y Arias, una mujer de teatro en la
Facultad de Filosofia y L etras (disponible en el Canal Cervantes Online).

Ricardo Dubatti (Buenos Aires, 1988) es historiador teatral, dramaturgo, ma-
sico y docente. Es doctor en Historia y Teoria de las Artes por la Universidad
de Buenos Aires, por su investigaciéon “Representaciones de la Guerra de Mal-
vinas (1982) y sus consecuencias socioculturales en el teatro argentino (1982-
2007): poéticas dramaticas, historia y memoria”, realizada con una beca de CO-
NICET. Licenciado de la carrera de Artes (orientaciéon Combinadas), Universi-
dad de Buenos Aires. Actualmente cuenta con una beca posdoctoral de CONI-
CET y continua investigando sobre Malvinas en el teatro (2008-2022). Compild
las antologias Malvinas. La guerra en el teatro, el teatro de la guerra (Ediciones
del CCC, 2017), Malvinas 11 (Ediciones del CCC, 2019) y La guerra de Malvinas
en el teatro argentino (Instituto Nacional del Teatro / Ediciones del CCC, 2020).
Publicé articulos en Signa (Asociaciéon Espafiola de Semidtica), KARPA (Cali-
fornia StateUniversity), Panambi (Universidad de Valparaiso), entre otras. Dicta
la materia “Historia de las Estructuras Teatrales I”” en la Universidad Auténoma
de Entre Rios (UADER, sede Gualeguaycht). Es adscripto de la materia “Semi-
nario Epistemologia y Metodologia de la Investigacién”, Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires.
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Juan Estrades. Profesor de Literatura egresado del IPA, Licenciado en Filo-
logia Hispanica titulo convalidado por el Ministerio de Educacién y Ciencia de
Madrid. Magister en Ciencias Humanas, opcién Teorfa e Historia del Teatro de
la FHCE (Udelar). Especialista en Politica y Gestién de la Educacién (Claeh).
Especialista en Direccién de Ensefianza Secundaria y Educacién de Adultos
(I.LM.S)). Trabaja como Director e Inspector de Ensefianza Secundaria en Mon-
tevideo y Tacuarembé. Coorganizador del Coloquio Internacional de Teatro de
Montevideo y ponente en los Coloquios de Teatro de Montevideo en 2011,
2012, 2013, 2015, 2021, 2023 y Congresos en Getea, en Buenos Aires y en Ma-
llorca. Ha publicado en libros colectivos y articulos sobre teatro en la revista SIC
arbitrada de la Asociacion de Profesores de Literatura del Uruguay (A.P.L.U.) y
en Escenarios de Dos Mundos Centro de Documentacién Teatral de Madrid.

Maria Fukelman (Buenos Aires, 1985) es doctora en Historia y Teotfa de las
Atrtes por la Universidad de Buenos Aires, y licenciada y profesora en Letras por
la misma institucién. Fue becaria doctoral y postdoctoral del CONICET (Con-
sejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas), organismo en el que
actualmente se desempefia como investigadora asistente. Dicto clases en la Uni-
versidad de Buenos Aires y es docente en la Pontificia Universidad Catélica Ar-
gentina. Entre 2020 y 2023 fue directora de la Casa Nacional del Bicentenario
(Ministerio de Cultura de la Nacién). Es autora del libro Hacia una historia integral
del teatro independiente en Buenos Aires (1930-1944) (Ediciones KARPA, California
StateUniversity, 2022), compiladora de los volimenes Teatro aplicado. Teoria y pric-
tica (Ediciones del CCC, 2019) y Teatro independiente. Historia y actualidad (Edicio-
nes del CCC, 2017), y cuenta con numerosas publicaciones en Argentina, Es-
pafia, Bolivia, Perd, Polonia, México, Chile, Cuba, Colombia, Italia y Estados
Unidos. Co-coordina el Area de Investigaciones en Teatro y Artes Escénicas del
Instituto de Artes del Espectdculo “Raul H. Castagnino” (Facultad de Filosofia
y Letras, UBA) e integra la comisién directiva de la AINCRIT (Asociacién Ar-
gentina de Investigacion y Critica Teatral).

Bettina Girotti es Licenciada y Profesora en Artes y Doctora en Historia y
Teorfa de las Artes por la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de
Buenos Aires. Fue becaria doctoral del CONICET (Consejo Nacional de Inves-
tigaciones Cientificas y Técnicas) y actualmente se desempefia como docente en
las materias Literatura en las Artes Combinadas II/Pensamiento Audiovisual de
la carrera de Artes (FFyL-UBA), y Semiologia del Programa UBAXXI. Es Coor-
dinadora Académica del Programa de Actualizacién en Practicas artisticas y po-
litica en América Latina (FFyL-UBA) y coordina el drea Teatro de Titeres del
Instituto de Artes del Espectaculo (FFyL-UBA). Forma parte del Grupo de Es-
tudios sobre Teatro Contemporaneo, Politica y Sociedad en América Latina del
Instituto de Investigaciones Gino Germani (FSOC-UBA) y del Area de Investi-
gaciones en Ciencias del Arte (Centro Cultural de la Cooperacién). Es jurado del
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Premio Nacional de Titeres Javier Villafafie. Ha intervenido en numerosos con-
gresos y publicado trabajos sobre teatro de titeres y objetos. Ha compilado Los
titiriteros obreros: poesia militante sobre ruedas (2015, Eudeba) y Teatro Independiente:
historia y actualidad (junto a Paula Ansaldo, Marfa Fukelman y Jimena Trombetta,
2017, Ediciones del CCC).

“Mecha” Nuiez es actriz. Se desempefia como docente de Metodologia del
Actor Creador, Analisis de Texto e Historia del Teatro en la Escuela Provincial
de Teatro “Ambrosio Morante”. Formé parte del Equipo Técnico Pedagogico
de Movimiento y Cuerpo del Ministerio de Educacién de la Provincia de Santa
Fe. Cuenta con mais de treinta obras estrenadas como actriz, también como di-
rectora y dramaturga. Participa del Equipo de Gestién de La Morada Teatro de
Rosario y de la Organizacién del Ciclo Teatro Transgénico. Es integrante de la
Asociacion de Teatros Independientes de Rosario y del Centro de Investigacio-
nes Teatrales de la UNR.

Gustavo Radice es Licenciado en Artes Plasticas (Escenografia) por la Facul-
tad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata (FDA-UNLP). Doctor en
Artes por la FDA-UNLP. Es Titular de la Catedra Taller Basico Escenografia I-
11. Desde el 2019 asume como director del Instituto de Historia del Arte Argen-
tino y Americano de la FDA-UNLP. Ha dirigido y codirigido Proyectos de in-
vestigacion radicados en la UNLP. Dirige becarios de Conicet y becarios de pos-
grado de UNLP. Es director de tesis de Maestria y Doctorado. Ha sido evaluador
de proyectos de investigaciones y de revistas cientificas de diversas universidades
nacionales e internacionales. Posee publicaciones en revistas académicas nacio-
nales e internacionales sobre artes escénicas y cuenta con libros y capitulos de
libros sobre teoria e historia del teatro platense. Como actor se ha formado en
diversos talleres privados de entrenamiento actoral como Taller de Teatro Ram-
bla; Cristina Demo, Lito Cruz, Susana Torres Molina, Carolina Donnantuoni,
entre otros/as. Su carrera dentro del ambito de la actuacidon comenzé en el afio
1985, desde entonces ha participado en vatios proyectos escénicos como esce-
négrafo, vestuarista y actor. Desde el afio 2017 edita junto a Carolina Donnan-
tuoni y la editorial Malisia la revista sobre artes escénicas platense El ojo y la
navaja. Finalmente, también se destaca su produccién artistica en el campo de
artes visuales.

Dayra Restrepo es actriz, musico, docente e investigadora. Inicia a temprana
edad su formacién y actividad artistica en el Bachillerato Artistico en Teatro del
Instituto Departamental de Bellas Artes, Cali, Colombia. Mencién meritoria al
recibirse como Licenciada en Arte Teatral de la misma institucion. Especialista
en Disefio de Ambientes de Aprendizaje (Uniminuto, Bogota), Especialista y
maestrando en Gestiéon Cultural (Univ. De Buenos Aires, Argentina). Ha reci-
bido reconocimientos de la Secretarfa de Cultura de Cali y del Ministerio de
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Cultura de Colombia. Se desempefia como docente universitaria, investigadora,
cantante y pianista en diversas agrupaciones de la ciudad. Caracteristicas que le
han permitido fundir teatro y musica en la escena. Actualmente hace parte del
equipo de direccién del Grupo Representativo de Teatro del Instituto Popular
de Cultura de Cali, Colombia.

Luciana Scaraffuni Ribeiro es uruguaya y reside en Montevideo. Es Doctora y
Magister en Antropologia por la Universidad de los Andes de Colombia, pais
donde residi6 por seis afios. Es Licenciada en Sociologia por la Universidad de
la Republica Oriental del Uruguay. Actualmente es profesora, e investigadora de
dedicacion total y co-responsable del Grupo de Estudios sobre Violencias y Vic-
timas del Departamento de Sociologfa (DS), Facultad de Ciencias Sociales (FCS),
Universidad de la Republica (Udelar).

Jimena Trombetta es Doctora en Historia y Teoria de las Artes de la Facultad
de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Su tesis estudio la figura
de Eva Perén en el cine y el teatro entre 1983 y 2014. Ademds, es Profesora y
Licenciada en artes combinadas por la misma institucion. Co-coordina junto a
Maria Fukelman el Area de Teatro y Artes escénicas del Instituto de Artes del
Espectaculo Raul Castagnino, en dénde se desempefa a su vez como ayudante
de primera y dirige un proyecto Filo:CyT que estudia las representaciones tea-
trales de las mujeres histéricas y los vinculos con el poder. Asimismo, trabaja
como docente universitaria en la UP y en enseflanza media en el Instituto Carlos
Steeb. A lo largo de su carrera se desempefilé como investigadora becatia del
CONICET, doctoral y posdoctoral. Obtuvo una beca de especializacién otor-
gada por AGENCIA. Es jurado del Premio Maria Guerrero y del Premio Na-
cional de Titeres Javier Villafafie. Integra el grupo CIyNE y forma parte de la
comision asesora de AINCRIT. Ha coordinado /as actas Arte y peronismo (junto a
Patricia Aschieri, Catalina Artesi, y Laura Ciento, publicado en Actas del IAE,
2023) y Teatro Independiente: historia y actualidad (junto a Paula Ansaldo, Marfa Fu-
kelman y Jimena Trombetta, 2017, Ediciones del CCC). Ademas, ha escrito nu-
merosos articulos en libros y revistas especializadas en Espafia, México, Brasil,
Colombia, Estados Unidos, Polonia, Italia y Argentina. Y ha publicado numero-
sas ctiticas en medio digitales y en papel como Imaginacién atrapada, El angel
exterminador, Tranvias y deseos, Cinecritic, Mira Ba, Sudestada, Mutis x el foro.

Rocio Villar es Profesora y Licenciada en Artes por la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Diplomada en Gestion Cultural
(CCUPU FFyL-UBA). Se desempefié como docente en la Universidad de Pa-
lermo en la materia Taller de reflexiones artisticas I. Actualmente es docente en
la carrera de Artes (FFyL-UBA) y Secretaria Académica de Doctorado y Pos-
doctorado. Desde hace varios afios se dedica a la critica y a la investigacion teatral
en el Instituto de Artes del Espectaculo (FFyL-UBA). Desde el 2018 integra la
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Teatro independiente: grupos, espacios, practicas

Comision Directiva de la Asociacién Argentina de Investigadores y Criticos tea-
trales (AINCRIT) y es Jurado en los Premios Trinidad Guevara, otorgados por
el Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires.
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Publicaciones de Argus-a en su sello ErosBooks:

Aldo Dante Alvarado
Cartas desde el Oblicuo 1unar

Martin Giner

Tres escenarios improbables. Dramaturgia de humor

Gladys llarregui
E/ amarillo inandito. Poemas a Ucrania

Gustavo Geirola
Dedicatorias

Sonetos y antisonetos

Gerardo Gonzalez
Soavel ibertate

Otras publicaciones de Argus-a:

Claudia Andrea Castro
Artes, universidades y cdrceles en Argentina

Gustavo Geirola
FREUD: del nombre, del origen, del ‘gran hombre’

Eunsayo conjetural

Eduardo De Paula, Henrique Bezerra de Souza,

Mara Leal y Wellington Menegaz
Errancias: practicas artistico-pedagdgicas, memorias, quebaceres y politicas

Alejandra Morales

Representacion de lo femenino en el teatro chileno
Rearticulaciones




Alicia Montes
Literatura erdtica, pornografia y paradoja

Gustavo Geirola

Lacanian Discourses and the Dramaturgies

Gustavo Geirola
Introduccion a la praxis teatral.
Creatividad y psicoandlisis

Maria Cristina Ares
Evita mirada

Modos de ver a Eva Perdn: las fignraciones literarias y visuales de su cuerpo
entre 1992 y 2019

Gustavo Geirola

Los discursos lacanianos y las dramaturgias

Eduardo R. Scarano (compilador)
Racionalidad politica de las ciencias y de la tecnologia.
Ensayos en homenaje a Ricardo . Gomez,

Virgen Gutiérrez
Con vog de mujer. Entrevistas

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares, compiladoras
Régimen escipico y excperiencia. Figuraciones de la mirada y el cuerpo

en la literatura y las artes

Adriana Libonatti y Alicia Serna
De la calle al mundo

Recorridos, imdgenes y sentidos en Fuerza Bruta

Laura Lépez Fernandez y Luis Mora-Ballesteros (Coords.)
Transgresiones en las letras iberoamericanas:

visiones del lenguaje poético




Maria Natacha Koss

Mitos y territorios teatrales

Mary Anne Junqueira
A toda vela
E/ viaje cientifico de los Estados Unidos:
U.S. Exploring Expedition (1838-1842)

Lyu Xiaoxiao
La fraseologia de la alimentacion y gastronomia en espariol.,

Léxcico y contenido metafirico

Gustavo Geirola
Grotowski soy yo.
Una lectura para la praxis teatral en tiempos de catdstrofe

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares, comps.

Cuerpo y violencia. De la inermidad a la heterotopia

Gustavo Geirola, comp.
Elocuencia del cnerpo.
Ewnsayos en homenaje a Lsabel Sarli

Lola Proafio Gémez
Poética, Politica y Ruptura.
La Revolucion Argentina (1966-73): experimento frustrado
De imposicion liberal y “normalizacion” de la economia

Marcelo Donato
E/ telon de Picasso

Victor Diaz Esteves y Rodolfo Hlousek Astudillo
Semblanzas y discursos de agrupaciones culturales
con bases territoriales en La Arancania




Sandra Gasparini
Las horas nocturnas.

Diez; lecturas sobre terror, fantdstico y ciencia

Mario A. Rojas, editor
Joagquin Murrieta de Brigido Caro.
Un drama inédito del legendario bandido

Alicia Poderti

Casiopea. Vivir en las redes. Ingenieria lingiiistica y ciber-espacio

Gustavo Geirola

Sueno Improvisacion. Teatro. Ensayos sobre la praxis teatral

Jorge Rosas Godoy y Edith Cerda Osses
Condicion posthistrica o Manifestacion poliexpresiva.

Una perturbacion sensible

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares
Politica y estética de los cuerpos.
Distribucion de lo sensible en la literatura y las artes visnales

Karina Mauro (Compiladora)
Artes y produccion de conociniento.
Experiencias de integracion de las artes en la universidad

Jotrge Poveda
La parergonalidad en el teatro. Deconstruccion del arte de la escena
como coeficiente de sus miiltiples encuadramientos

Gustavo Geirola
E/ espacio regional del mundo de Hugo Foguet

Domingo Adame y Nicolas Nufiez

Transteatro: Entre, a través y mds alld del Teatro




YaimaRedonet Sanchez
Un dia en el solar, expresion de la cubanidad de Alberto Alonso

Gustavo Geirola
Dramaturgia de frontera/ Dramaturgias delcrimen.
A propdsito de los teatristas del norte de México

Virgen Gutiérrez
Mujeres de entre mares. Entrevistas

Ileana Baeza Lope

Sara Garcia: icono cinematogrdfico nacional mexicano, abuela y lesbiana

Gustavo Geirola
Teatralidad y experiencia politica en América Latina (1957-1977)

Domingo Adame
Ms alld de la gesticulacion
Ensayos sobre teatro y cultura en México

Alicia Montes y Marfa Cristina Ares (compiladoras)
Cluerpos presentes.

Figuracones de la muerte, la enfermedad, la anomalia y el sacrificio.

Lola Proafio Gémez y Lorena Verzero / Compiladoras y editoras

Perspectivas politicas de la escena latinoamericana. Didlogos en tiempo presente

Gustavo Geirola
Prascis teatral. Saberes y ensenianza. Reflexciones a partir del teatro argentino reciente

Alicia Montes

De los cuerpos travestis a los cuerpos zombis. La carne como figura de la bistoria

Lola Proafio - Gustavo Geirola

[ Todo a Pulmén! Entrevistas a diez, teatristas argentinos



http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/708-sara-garcia-icono-cinematografico-nacional-mexicano-abuela-y-lesbiana.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/706-teatralidad-y-experiencia-politica-en-america-latina-1957-1977.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/702-perspectivas-politicas-de-la-escena-latinoamericana-dialogos-en-tiempo-presente.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/703-praxis-teatral-saberes-y-ensenanza-reflexiones-a-partir-del-teatro-argentino-reciente.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/676-de-los-cuerpos-travestis-a-los-cuerpos-zombis-la-carne-como-figura-de-la-historia.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/687-todo-a-pulmon.html

German Pitta Bonilla

La nacidn y sus narrativas corporales. Fluctuaciones del cuerpo femenino en la novela
sentimental urugnaya del siglo XIX (1880-1907)

Robert Simon
To A Nagao, with Love: The Politics of Language through Angolan Poetry

Jorge Rosas Godoy
DPoliexpresion o la des-integracion de las formas en/ desde
La nueva novela de Juan Luis Martinez

Marfa FElena Elmiger
DUELO: Intimo. Privado. Priblico

Marfa Fernandez-Lamarque
Espacios posmodernos en la literature latinoamericana contemporinea:
Distopias y heterotopiaa

Gabriela Abad
Escena y escenarios en la transferencia

Carlos Maria Alsina
De Stanislavski a Brecht: las acciones fisicas. Teoria y prdctica de procedimientos acto-

rales de construccion teatral

AgisNcleo de Pesquisas Sobre Processos de Criagio Artistica
Florianépolis

Falas sobre o coletivo. Entrevistas sobre teatro de grupo

AgisNcleo de Pesquisas Sobre Processos de Criagio Artistica
Florianépolis
Teatro e excperiéncias do real (Quatro Estudos)

Gustavo Geirola

E/ oriente deseado. Aproximacion lacaniana a Rubén Dario.



http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/693-la-nacion-y-sus-narrativas-corporales-fluctuaciones-del-cuerpo-femenino-en-la-novela-sentimental-uruguaya-del-siglo-xix-1880-1907.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/693-la-nacion-y-sus-narrativas-corporales-fluctuaciones-del-cuerpo-femenino-en-la-novela-sentimental-uruguaya-del-siglo-xix-1880-1907.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/694-to-a-nao-with-love-the-politics-of-language-through-angolan-poetry.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/696-duelo-ntimo-privado-publico.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/670-escena-y-escenarios-en-la-transferencia.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/689-de-stanislavski-a-brecht-las-acciones-fisicas-teoria-y-practica-de-procedimientos-actorales-de-construccion-teatral.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/689-de-stanislavski-a-brecht-las-acciones-fisicas-teoria-y-practica-de-procedimientos-actorales-de-construccion-teatral.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/690-teatro-e-experincias-do-real-quatro-estudos.html
http://www.argus-a.com.ar/libro-impreso/688-el-oriente-deseado.html

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en América Latina
Tomo I: México y Persi

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en América Latina
Tomo I1: Argentina, Chile, Paragnay y Urngnay

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en América Latina
Tomo 111: Colombia y V enezuela

Gustavo Geirola
Abrte y oficio del director teatral en América Latina
Tomo IV': Bolivia, Brasil y Ecuador

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en Ameérica Latina
Tomo V': Centroamérica y Estados Unidos

Gustavo Geirola
Arte y oficio del director teatral en América Latina
Tomo V1: Cuba, Puerto Rico y Repitblica Dominicana

Gustavo Geirola
Eunsayo teatral, actuacion y puesta en escena.

Notas introductorias sobre psicoandlisis y praxis teatral
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