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PALABRAS PRELIMINARES

El  presente  volumen  reúne  los  trabajos  presentados  durante  las  IV  Jornadas  Nacionales  de 

Investigación y Crítica Teatral, que tuvieron lugar en Buenos Aires entre el 2 y el 4 de mayo de 2012. 

Las sedes principales del evento fueron, como siempre, la Feria Internacional del Libro y el Centro 

Cultural de la Cooperación. En esta ocasión, se realizaron a su vez actividades en La Casona 

Iluminada, el Teatro Empire y el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires. 

También  están  incluidos  aquí  los  dos  trabajos  ganadores  del  IV  Concurso  de  Ensayo  de  la 

Asociación.

Recorrer el conjunto de estos textos tiene sabor a reencuentro. Nos invita a volver a transitar algunos 

de los caminos abiertos en esos días, pero ahora con más tiempo para poder repasar, revisar y 

reflexionar sobre los distintos temas. Y además nos permite ponernos en contacto con aquellos 

trabajos cuya exposición no tuvimos ocasión de presenciar.  

Con  gran  alegría,  podemos  decir  que  las  participaciones  en  las  Jornadas  crecen  año  a  año 

cuantitativa y cualitativamente, como bien podrá apreciarse en estas Actas, que casi duplican en 

tamaño a las de años anteriores e incluyen escritos de una enorme variedad en términos de objetos y 

enfoques.

La invitación está abierta, entonces, para leernos entre todos y para seguir construyendo juntos unas 

Jornadas que nos acerquen y que promuevan el continuo desarrollo de la investigación teatral a nivel 

nacional e internacional.
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IV CONCURSO NACIONAL DE ENSAYO AINCRIT

PRIMER PREMIO

Centro de Estudios de Arte Dramático - Teatro Escuela Fray Mocho: un teatro que hará historia 

en la historia del teatro (1951-1962)

Marcos Britos

britosmarcos@gmail.com

Generalmente  el  Centro  de  Estudio  de  Arte  Dramático  -  Teatro  Escuela  Fray  Mocho,  es 

considerado uno de los cinco elencos de teatros independientes más importantes del Movimiento de 

Teatros Independientes tomado como proceso entre los años 1935 y 1960. Sus compañeros de 

cabecera: Teatro del Pueblo, Nuevo Teatro, La Máscara y Los Independientes. Si en dicho período se 

pueden contabilizar por cientos la lista completa de elencos independientes que existieron en todo el 

país (una tarea aún no realizada), las razones para que estos cinco sean valorados como "cabecera 

de la marcha" son efectivamente distintivas.

Partiendo  de  esta  base  común,  mi  planteo  es  que  el  Teatro  Escuela  Fray  Mocho  tuvo 

particularidades que a su vez lo distingue cualitativamente de estos otros cuatro "hermanos" y que 

su estudio detallado brinda material de enorme importancia para los actuales elencos de teatros - 

Independientes o no - en todas sus variantes. 

Teniendo en cuenta que con la edición del libro de Estela Obarrio "Teatro Escuela Fray Mocho. Una 

quimera emprendida", editado en 1998 por el INT, aparecieron sistematizadas una gran cantidad de 

elementos  para  conocer  el  caso,  en  general  sigue  siendo  un  elenco  desconocido  en  sus 

especificidades y aún cercano a la equiparación con un buque fantasma: un elenco del cual se habla 

mitológicamente desde hace décadas.

Este  trabajo  presenta  lo  que  entendemos  fueron  las  razones  centrales  de  su  particularidad  y 

especificidad.  

Un teatro itinerante

Como teatro itinerante el TEFM recorrió 81.446 km1 entre 1952 y 1958, es decir, más de 13.500 km 

por año. En algunos momentos con dos elencos en gira y otro en la sala alquilada en 1955. De ese 

total, casi 23.000 km los hicieron solamente en la Provincia de Buenos Aires. El año durante el cual  

recorrieron mas distancias fue 1957: 32.204 km. A lo largo de esas rutas realizaron 620 funciones en 

195 ciudades, pueblos o parajes. De los cuales, 11 fueron en Uruguay y 10 en Chile. De estas giras 

hay una en particular que se destaca de las demás: la "Primer Gira Nacional de Investigación y 

1 La diferencia (en más) con el trabajo de Estela Obarrio es producto del uso de la tecnología del Google Maps/Satélite que 
permitió realizar un cálculo total - ciudad por ciudad- de todas las giras realizadas.

5

mailto:britosmarcos@gmail.com


Divulgación Teatral" (realizada a lo largo de todo el año 1954) y otras dos también con alcance 

nacional en 1957 y 1958.  

Es mas que probable que la gira del año 1954 no tenga punto de comparación en Hispanoamérica. 

Ni por su extensión de tiempo (casi 11 meses), ni por la cantidad de kilómetros recorridos en una 

misma gira (18.806 km). El ritmo de esta gira fue de una intensidad equivalente a la distancia: 

realizaron 243 funciones en 88 localidades diferentes. La estimación de Estela Obarrio es de unos 

85.000 espectadores, incluyendo funciones al aire libre de más de 2500 espectadores. A lo cual le 

sumaron funciones escolares para 12.000 niños. 

La gira tuvo un criterio profundamente  federal en tanto procuraron llegar a la mayor cantidad de 

ciudades y parajes, lo más lejos posible de la Capital. Pueden mencionarse cinco puntos extremos 

para dimensionar el recorrido abarcado: al este, Pinamar en el litoral atlántico; al sur, Esquel en la 

cordillera de Chubut; al oeste la ciudad chilena de Valparaiso en el litoral del Pacífico; al noroeste la 

capital del desértico y montañoso Jujuy y al noreste Oberá en la selva subtropical de Misiones. 

Recorrieron 20 provincias argentinas y en el tramo realizado en Chile tocaron diez localidades entre la 

pequeñísima Peulla (a la altura de Bariloche) y Santiago de Chile donde se detuvieron 30 días para 

realizar  38  funciones.  Se  permitieron  20  días  de  descanso  en  Ascochinga,  Córdoba,  pero 

normalmente realizaban una o dos funciones por localidad, a veces pasaban la noche en ella, y 

seguían viaje hasta la siguiente programada.

En esta gira llevaron un repertorio absolutamente ecléctico, de autores nacionales y extranjeros 

históricamente diverso: "Los Disfrazados", "Casamiento a la fuerza", "Los casos de Juan el zorro", 

"Cosa de Dios", "El halcón", "La gota de miel", "Los pinos cantan", "Los habladores", "Humulus el 

mudo", "Moneda falsa" y dos pantomimas. Es decir: el costumbrismo del uruguayo Carlos Pacheco 

de principios del siglo XX, la comedia del clasicismo francés de Moliere, la picardía criolla en las 

fábulas de Canal Feijóo, una pieza francesa de corte histórico-social de 1940 de Jacques Raux, un 

coro dramático de éste último período de León Chancerel, una pieza anónima del teatro nhö japonés 

(siglo XIII), un entremés de Cervantes, una comedia satírica francesa de principios del siglo XX de 

Anohuill y Aurenche, otra comedia costumbrista de Florencio Sánchez y pantomimas de la escuela 

de Decroux. A pesar de lo apretado de esta síntesis corresponde hacer lugar para señalar que el 

estreno absoluto de la obra de Canal Feijóo Los Casos de Juan, se realizó al aire libre, en las 

cercanías de un almacén de ramos generales de campaña, con espectadores que observaban la 

escena desde sus caballos o carros, con iluminación de faroles a kerosén y las luces del colectivo. 

Culminó con asado y baile popular con orquesta de guitarras y acordeón. La exposición de bocetos 

y  máscaras  colgaba  de  los  alambrados  rurales.  El  escenario:  un  tablado  sobre  tambores  de 

combustible bajo un monte de árboles. Su vestuario: mallas de baile y máscaras caracterizando a los 

personajes.
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A esto le agregaron la elaboración y presentación de cinco conferencias dirigidas a la realización 

teatral y preparación del actor: sobre la organización de un teatro independiente, evolución de una 

realización escénica,  técnica de la  interpretación,  preparación física del  actor  y explicación del 

sistema Stanislavski. En las 76 oportunidades en que las dictaron participaron unas 3.000 personas 

relacionadas con la actividad dramática y en cuarenta oportunidades montaron una exposición de 

bocetos de escenografías y vestuario de las obras que presentaban.

La diversidad de espacios escénicos fueron desde una pequeña confitería o almacén de campo, 

hasta grandes teatros como el Municipal de Chile, Bahía Blanca, Córdoba o Tucumán. Escuelas, 

clubes populares, bibliotecas, sindicatos, universidades...etc. Hasta seis metros cuadrados (a veces 

menos)  podían  ser  transformados  en  escenario.  Abierto  o  cerrado,  de  noche  o  de  día,  con 

iluminación eléctrica o sin ella. Realizaron funciones en cárceles, en un hospital y hasta en un circo. 

Esto imponía escenografías despojadas de muebles y telón pintado, el que reemplazaban con una 

"cámara negra". Y en muchas oportunidades, ni tan siquiera. Su vestuario era un uniforme de malla 

negra para los hombres y polleras grises para las mujeres, a veces con aplicaciones que señalaban 

aspectos indicativos del personaje. También apelaron a las máscaras, fabricadas por ellos mismos o 

maquilladas.   

Vale señalar aspectos que hacen a la cotidianeidad: los caminos en la Argentina de hace sesenta 

años  eran  raramente  asfaltados,  generalmente  algunos  kilómetros  antes  de  las  ciudades  más 

importantes, pero no de todas las capitales de provincia. Usaron tres ómnibus alquilados (en tres 

tramos distintos) que entonces permitían un promedio de treinta o cuarenta kilómetros por hora. A 

veces, en zonas como la patagónica, mucho menos. El tramo chileno lo hicieron en la tercera clase 

del tren que recorre como una columna vertebral el sur del vecino país y en oportunidad de las 

grandes inundaciones de ese año en el noroeste (habiéndose encajado en las empantanada rutas en 

varias oportunidades) también recurrieron al tren para cargar en él al colectivo. El segundo cruce de 

los Andes pudieron hacerlo en avión gracias a un gesto de la Universidad de Chile. Los medios de 

comunicación existentes estaban más cerca del siglo XIX que del presente: el sistema telefónico se 

reducía a las grandes ciudades y a algunas pocas unidades en las pueblos con un costo muy alto 

para las llamadas de largas distancias. La radio aún tenían una escasa relevancia en la mayor parte 

del país: en los pueblos generalmente era una propaladora pública por cable. La prensa escrita de 

alcance nacional no existía masivamente y allí donde no había prensa local...no había prensa escrita. 

El cine, más allá de ciudades importantes, también tenía escasa relevancia porque su proyección 

requería una tecnología costosa. Y si esto nos supone enormes dificultades de realización para 

nuestro  concepto actual  de la  comunicación,  también era  una de las razones que permitía  la 

existencia de público de escena: en todo el país y hasta en pequeños pueblos, había algún grupo de 

inquietos  jóvenes  interesados  en  hacer  teatro,  generando  elencos.   Podemos  mencionar,  por 

ejemplo, la colonia rural Los Cisnes, al sur de Córdoba, que aún hoy tiene sólo diez y seis manzanas 

raleadas de edificaciones: su teatro se llamaba Teatro Libre de la Familia. Y si del anecdotario hay 

decenas de historias destacables, en dos oportunidades - sólo por fortuna y pericias - no terminaron 
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con la gira en tragedia: el cruce de Andes por "pasos aéreos" entre los picos bajo tormenta y por un 

desbarranco providencialmente detenido por un árbol en la ruta de la cordillera sur. 

Doce personas la realizaron completa: once como actores permanentes, una que realizó algunos 

reemplazos  y  una  acompañante.  Para  encararla  renunciaron  a  sus  ocupaciones  asalariadas 

desarrollando una organización de tipo comunal para la distribución de los ingresos y la elaboración 

del presupuesto. Los aportes que requerían los actores se tomaban del fondo común según las 

necesidades de cada quién, no por criterios salariales o de calidades individuales, generándose un 

superávit económico del 20%. El monto individual distribuido era un mínimo imprescindible para 

gastos particulares (algún café en una confitería, la compra de algún elemento personal específico o 

para la salud, algún bien de uso particular imprescindible), pero que no incluía la comida, ni los 

viáticos, que se imputaban al fondo común. Se trataba entonces de un fondo igual para todos, casi 

simbólico, y adjudicado sólo a quienes no tuvieran posibilidad de recibir algún tipo de renta particular. 

Estos  criterios  eran  producto  de  discusiones  y  resoluciones  en  las  reuniones  de  la  Dirección 

colegiada del Teatro o en la Asamblea, que resolvía por mayoría de votos. La organización incluía la 

elección por asamblea de una Dirección colegiada con facultades resolutivas de planificación, acción 

y distribución de misiones y funciones para tareas específicas de apoyo (para cada cual o en grupos): 

control  y  orden del  vestuario  y  escenografía,  maquillaje  y  sus elementos,  construcción de  los 

tablados  e  instalación  de  luces,  carga  y  descarga  de  los  materiales,  relaciones  públicas, 

administración de finanzas y secretaría administrativa. El Director tenía facultades absolutas en el 

plano artístico. La representación del elenco se le otorgó a una persona que - sin ser parte del elenco 

-  trabajaba  bajo  los  mismos  criterios  en  estrecha  relación  con  el  Director  y  la  Secretaría 

Administrativa. 

La representación itinerante fue esencial ya que iba realizando su tarea vendiendo las funciones con 

una anticipación de diez o quince días respecto al punto en donde el elenco actuaba. El contacto se 

establecía por correspondencia a "poste restante" informando así del itinerario que debía seguir el 

teatro. Cada diez o quince días, y a veces mas, el representante regresaba al encuentro del elenco en 

algún punto de la gira. En ese sentido, éste siempre sabía dónde debía estar el teatro pero el elenco 

nunca sabía dónde estaba su representante.

Músculo y nervio de esta organización era una férrea disciplina, producto de una convicción de ideas 

profundamente arraigadas en cada uno de los integrantes del  teatro.  Por lo mismo y en este 

contexto, solamente dos de los integrantes que salieron de Buenos Aires dejaron la gira antes de 

terminarla y se agregó otro integrante en el camino.

Esta organización se mantuvo entre 1954 y 1958, año de la última gira realizada. Sin embargo en las 

giras posteriores a 1954 algunos de los integrantes del elenco fundacional que había realizado la 

primera se habían retirado (dos de ellos, Carlos Pugliese y Roberto Espina de fuerte capacidad y 

personalidad en la escena), mientras que el resultado de las mismas no tuvo la misma extensión ni  
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profundidad. Las razones de esa diferencia se pueden encontrar en consideraciones que tratamos 

más adelante.

Un Centro de Estudio, Formación y Difusión para una estética de vanguardia

En enero de 1951 se redactó la Declaración de Principios del Centro de Estudios de Arte Dramático y 

Escuela del Teatro Fray Mocho en base a las concepciones aprehendidas por Oscar Ferrigno, el 

Director fundador del TEFM, durante su estadía en Francia entre mediados de 1948 y principios de 

1950. Egresado del Conservatorio Nacional de Arte Dramático, viajó a Paris buscando perfeccionarse 

y conocer en su propio terreno las nuevas formas de expresión dramática emergidas de la segunda 

posguerra. Esta se entrelazaban con las experiencias previas que habían iniciado una profunda 

revisión de la razón de ser del teatro retomando lazos con los clásicos griegos, la Commedia dell'Arte 

y la pantomima. Ferrigno conoció así a los discípulos de Jacques Copeau relacionándose con los 

integrantes del elenco de Marie Hélene Copeau Dasté y Jean Dasté, tomando clases con Etienne 

Decroux,  maestro  de  Marcel  Marceau.  También  conoció  a  Henry  Gignoux  y  a  los  Jóvenes 

Comediantes  de  Rennes,  que  dieron  lugar  al  Centro  Dramático  del  Oeste  y  cuya  Gira  de 

Investigación y Divulgación Teatral de 1949 por la provincia de Rennes fue su directa inspiración para 

darle forma a la propuesta de teatro itinerante. Su actividad en París fue intensa y se integró como 

"Miembro Adherente" a la "Societe d'historie du théatre" fundada entre otros por Léon Chancerel. Al 

regresar se detuvo en la Universidad de Padua, donde Jacques Lecoc estaba trabajando en la 

creación de la "máscara neutra". Producto de estas experiencias se afirmó en el criterio de que sin 

formación técnica no hay actor y no hay formación técnica sin un estudio sistemático y permanente. 

Y si bien era egresado del Conservatorio Nacional, los planes de estudio no contenía el aporte que 

había recibido en Francia: el cuerpo del actor como eje de escena. Esto era una verdadera revolución 

técnica para un momento en que la "expresión del cuerpo" no estaba considerada propia del hecho 

dramático sino de la danza. Por lo tanto, la Escuela y Centro de Estudios era una necesidad absoluta 

para explicar y aplicar nuevas formas de expresión y dar a conocer sus fundamentos teóricos, 

muchos de los cuales aún no habían sido traducidos al castellano. 

De regreso en Argentina tuvo un frustrado intento por lograr que la dirección de La Máscara - donde 

había actuado antes de irse a Europa - aceptara estas posiciones, situación que lo llevó a fundar el 

TEFM y desde principios de 1951 hasta fines de 1952 el TEFM se abocó a esta tarea exclusivamente, 

comenzando por editar traducciones del francés realizadas por Ferrigno - con los aportes de Irene 

Schetter - y por Estela Obarrio para el Inglés. Publicadas inicialmente en un modesto Cuaderno de 

Estudio mimeografiado y artesanalmente editado, que poco después pudieron ser mejorados en su 

calidad, se inspiraban en algunos "Cuadernos" editados en Francia por los elencos teatrales y sus 

respectivos Centros de Estudio y Difusión. 

En Junio de 1951 el TEFM alquiló un local para implementar su Escuela "interna" (para el elenco). 

Insumía seis horas diarias entre las seis y media de la tarde y las once o doce de la noche, de lunes a 
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sábado. En el Primer Ciclo tomaron clases de Fonética y Dicción, Adiestramiento físico, Teoría 

dramática, Expresión corporal, Interpretación, Música y Francés en base a un criterio didáctico y 

curricular elaborado por Ferrigno. Expresión Corporal, con ocho horas semanales era la que llevaba 

más  tiempo.  A  lo  que  se  sumaban  otras  seis  horas  de  adiestramiento  físico  y  ejercicios  de 

concentración, respiración y relajación. Como Curso abierto hay que señalar el de Gasto Breyer 

sobre Escenografía y Técnica. También se promovieron Conferencias: de Bernardo Canal Feijóo (Arte 

Auténtico y Arte Nacional), el mismo Breyer (Espacio y escenografía) y Demetrio Urruchua (La luz en 

el teatro, la danza y la pintura). Un hecho muy significativo fue la clase magistral que Marcel Marceau, 

en  su  primera  visita  a  la  Argentina,  dictó para el  elenco y  algunos invitados en un gesto de 

colaboración y reconocimiento por Ferrigno. Esa relación, cimentada en Francia en 1948, llevó a que 

el Marceau volviera a dictar una clase en la Escuela, esta vez con Paul Verry, en 1957. 

Para Octubre el TEFM estuvo en condiciones de publicar su primer "Cuaderno de Arte Dramático - 

Documentación Investigación". Con una sobria pero vanguardista portada diseñada por Sigfredo 

Pastor, se distribuyó gratuitamente entre los socios del Teatro Escuela. Su objetivo: aportar a la 

construcción de un "verdadero Teatro Nacional". El primer número estuvo dedicado a presentar una 

reseña de José Marial sobre los principales teatros independientes tomando al Teatro del Pueblo 

como fundacional. El segundo Cuaderno de Arte Dramático fue para Jacques Copeau y el Vieux 

Colombier, traduciendo artículos directamente de revistas y bibliografía francesas. El tercer Cuaderno 

(Julio de 1952) fue para la Commedia dell' Arte. Para fin de año de 1952 publicaron un ensayo de 

Gastón Breyer sobre las escenografías de Crimen y Castigo, El Puente y Los hermanos Karamazof 

en el Cuaderno 4/5. Está ilustrado con un conjunto de fotografías y croquis en un anexo que ocupa 

un tercio del total de la publicación. Al respecto, una actividad que habían promovido fueron "mesas 

críticas"  de  obras  puestas  por  teatros  independientes  que  eran  analizadas  ante  público  por 

panelistas especializados. Los Cuadernos se financiaban con una importante publicidad. Este criterio 

editorial fue un claro aspecto distintivo del TEFM ya que, hasta ese momento, las ediciones de 

folletos divulgaban sólo obras de teatro, crítica y noticias de actividades teatrales. Este aspecto fue 

cubierto por el grupo con un Boletín de noticias mimeografiado dedicado a los colaboradores. A su 

vez,  la  biblioteca  especializada  llegó  a  tener  2000  volúmenes  sumados  a  1500  láminas  para 

exposiciones.  La  convocatoria de un concurso para autores noveles de obras dramáticas les 

permitió consolidar la relación con teatristas de las provincias (Santa Fe, Santiago del Estero, San 

Luis, Tucumán, Mendoza y varias localidades de la Provincia de Buenos Aires). 

Pero a dos años de su bautismo el TEFM sólo se había presentado en "ensayos públicos" para 

socios y colaboradores del teatro. Desde el punto de vista de otros elencos, no era un Teatro 

Independiente sino un grupo de intelectuales que les gustaba el teatro y "hacía que actuaba". Pero 

además con estética "afrancesada". Leónidas Barletta fue duramente crítico de esta perspectiva.

La determinación de transformar los "trabajos manuales" de carácter educativo (cerámicas) en tareas 

"productivas" generadoras de fondos para el funcionamiento de la Escuela, fue un paso de gran 
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importancia. De tal manera que, a los fondos aportados por los colaboradores y a los aportes de sus 

integrantes, se sumaba la fabricación y venta de cerámicas. La Escuela incorporó así su Taller y de 

esta manera dio comienzo a una propuesta que generó una discusión de fondo con el teatro del 

Pueblo y Leónidas Barletta: la profesionalización de los actores contra su condición vocacional. 

Barletta  sostenía  (nunca  cambió  esa  visión)  que  la  independencia  de  criterios  del  actor  era 

incompatible con su profesionalización. Ferrigno, por el contrario, entendía que sin profesionalización 

no había posibilidad de formación seria. Sin embargo ambas concepciones eran contrarias a la 

dependencia  del  actor  de un salario  de empresarios  del  espectáculo  porque condicionaba su 

accionar. Para ambos el teatro no era un espectáculo sino arte dramático.

A principios de 1953 redoblaron su política editorial con la publicación de una serie de Suplementos 

de  Estudio  de  los  cuales  llegaron  a  publicar  treinta  números  (algunos  pocos  tuvieron  doble 

numeración)  cuya  lista  de  autores  y  temas fue  trascendente  para  el  teatro  hispanoamericano. 

Comenzaron con los diálogos de Gordon Craig y Stanislavski sobre la puesta en escena de Hamlet, 

tras lo cual editaron sus traducciones de: Rudolf Laban, Joan Doat, Charles Dullin, Berthold Brecht, 

Jacques Dalcroze, George Pitöieff, Henri Gouhier, Jacques Copeau, Charles Antonetti, Le Corbusier 

y otros, así como ensayos soviéticos sobre la historia del teatro y documentos del Teatro Artístico de 

Moscú. Corresponde señalar que el primer texto de Bertolt Brecht que tradujeron y publicaron fue su 

"Nueva técnica de representación" en su primera traducción al castellano, a la que siguió "Para un 

teatro épico". Un tema recurrente en sus publicaciones fue el teatro latinoamericano y argentino 

como expresión cultural popular. Así, publicaron un texto de Luis Ordaz sobre "El hombre de Campo 

en nuestro teatro"  y de Ismael Moya "El americanismo en el teatro y la prédica de Sarmiento".

El Cuaderno de Arte Dramático N°6 (marzo de 1953) estuvo dedicado exclusivamente al Sistema 

Stanislavski. Si bien algunas traducciones ayudaban a conocer su biografía y actividad, la mayor 

parte de sus textos no se conocían en castellano. Por eso adelantaban que la publicación tenía por 

objetivo

dar a conocer,  en la medida de nuestras posibilidades,  aquellas partes del 

"sistema"  que  puedan  satisfacer  la  que  es  urgente  necesidad  de  muchos 

equipos teatrales: dar a sus actores una sólida base técnica y la conciencia 

profunda de su responsabilidad social 

El  Cuaderno  7/8/9  (Julio  1953)  lo  dedicaron  al  teatro  latinoamericano  y  nacional,  tanto  de  su 

perspectiva  histórica  como de sus  particularidades,  como la  abordada en el  artículo  de  Cunil 

Cabanellas sobre "El  circo y  la representación gauchesca".  Finalmente,  en Diciembre de 1954 

(concluída la gira nacional de ese año) publicaron el 10° y último Cuaderno que estuvo enteramente 

dedicado al método de educación y formación por el ritmo desarrollado a principios del siglo XX por 

el suizo Jaques Dalcroze, con el cual habían abordado su propia formación en la Escuela. No 

tenemos registradas nuevas publicaciones hasta el año 1956 en que las retoman con Cuadernos de 
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Estudio, en los que publican Una teoría teatral Argentina de Bernardo Canal Feijóo y un texto sobre 

Stanislavski de Antoine Vitez. 

Con esta base teórica el TEFM irrumpió en un contexto en donde el realismo o el naturalismo 

costumbrista eran las únicas expresiones posibles de teatro, fuera profesional o vocacional, fuera 

independiente o comercial, del Estado o privado. Y lo hizo confrontando con los criterios según los 

cuales la escenografía y el vestuario, como objetos puestos al servicio de la expresión dramática, era 

un presupuesto absoluto y el movimiento del cuerpo era el más natural que pudiera lograrse en el 

contexto de la emoción que se buscaba transmitir. Independientemente del carácter de la obra en 

cuestión o la calidad el elenco y sus intérpretes, eso era "hacer teatro".

Como contrapartida, el TEFM introdujo el movimiento corporal como herramienta fundamental para 

transmitir emociones, reemplazaron los objetos y el telón pintado por una "cámara negra" y el 

vestuario teatral por un uniforme negro y gris al que, según la obra, se agregaba algún elemento de 

tipo indicativo. El resultado fue una escena más relacionada con la danza y la pantomima que con el 

teatro de la época. Y si por un lado esa "nueva forma de expresarse" generó una corriente de 

simpatía, de admiración y de respeto, también recibió durísimas críticas y hasta burla y desprecio. Al 

punto que Leónicas Barletta calificaba despectivamente a los "barrolcitos" (por Jean Luis Barrault) 

como "invertidos" o "pervertidos", lo que hacía alusión a la plasticidad de sus movimientos y a la 

supuesta intelectualidad de elite, ajena a lo que él consideraba la simpleza ¿y acaso la virilidad? del 

teatro popular. Bien vale reconocer que no tuvo empacho en proclamarlo abierta y reiteradamente. 

Como detalle complementario, pero muy expresivo de esta perspectiva, durante la gira de 1954 los 

actores usaron como vestimenta cotidiana un mameluco de trabajo enterizo al que le bordaron en el 

bolsillo superior la imagen del monje laico y socarrón de José María Cao, que había sido publicada 

en la revista Fray Mocho (1912) y que el TEFM tomó como logotipo en su búsqueda por sintetizar la 

nueva estética con la revaloración de la cultura nacional y latinoamericana: el nombre del teatro fue 

un  homenaje  al  entrerriano  Francisco  Alvarez,  Fray  Mocho,  quien  había  logrado  plasmar  las 

emociones profundas de la gente sencilla del pueblo en un lenguaje bello y con raíces locales. Desde 

esta perspectiva incorporaron a su repertorio "Los casos de Juan el zorro" de Canal Feijóo y "Los 

Disfrazados" de Carlos Pacheco. En la primera el uso inicial de máscaras fue reemplazado por un 

maquillaje que  aprovechaba la expresión del rostro en la conformación de los personajes/animales. 

Por otra parte esta estética a aplicada a "Los Disfrazados" abrió otra posibilidad para abordar el 

sainete o el grotesco local, ya que hasta ese momento no era concebible abordar el género sin una 

mirada realista o naturalista.

Cuando  se  conformó  como  "teatro  itinerante"  (en  1954),  definió  su  objetivo:  "divulgación  e 

investigación". Tomando la propuesta de los Jóvenes Comediantes de Rennes / Francia (1949), 

hicieron un relevamiento socio cultural organizándose en seis Comisiones:  Historia y Geografía; 

Literatura y poesía tradicionales; Música, danza y fiestas populares; Trajes, costumbres y artesanado; 
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Actividades artísticas y culturales y por último Demografía. Cada una elaboraba un informe sobre su 

ámbito de competencia en cada ciudad, pueblo o paraje donde actuaban. A tal  punto fueron 

detallistas que una de las tareas asignadas fue establecer la proporción axonométrica de todos los 

escenarios en donde se iban presentando. Por su parte, la "divulgación" implicaba llevar hasta al mas 

pequeño paraje  posible  sus  representaciones,  conferencias  ilustradas,  lecturas  dramatizadas  y 

exposiciones de grabados croquis, cerámicas y láminas.

Osvaldo Dragún afirma que el TEFM participó en la Fundación de 100 teatros independientes o 

vocacionales. Si bien  no hay un estudio que confirme taxativamente esta apreciación, teniendo en 

cuenta que el elenco se presentó en 199 localidades y que en casi todas ellas había algún elenco de 

teatro con el cual el TEFM estableció un vínculo, su afirmación puede acercarse mucho a la realidad. 

Al menos en cuanto a la consolidación y fortalecimiento de elencos o grupos con ganas de formarlos. 

La concurrencia de unos 3.000 oyentes a las conferencias ilustradas aporta a esta hipótesis. Vale 

mencionar como ejemplo que en la  colonia  agrícola  Los Cisnes,  en el  sur  de Córdoba,  cuya 

superficie hoy mismo abarca dieciséis manzanas de edificaciones dispersas, un "Teatro Libre de la 

Familia" fue anfitrión de Fray Mocho. Finalmente con algunos de ellos establecieron una continuidad 

de actividades. En Tucumán con el "Teatrote" de Raúl Serrano, en el Chaco con el "Teatro del  

Pueblo" de Roque Sáenz Peña y su mentor Eduardo Velardez, en Rosario de Santa Fe con el "Centro 

de Arte Dramático del Litoral", en Bahía Blanca con el "Teatro del Sur" de los hermanos Zimmerman, 

en Saladillo con el "Grupo Eos" de Susana Esther Soba, en Azul con el "Centro Cultural Horizontes", 

en Coronel  Suárez con el  "Teatro  Bambalinas",  en Mendoza con el  "Teatro  Independiente La 

Avispa", en Río Cuarto con el grupo "Trapalanda", y así podemos seguir señalando núcleos de teatro 

y culturales que conformaron una red nacional que aportó una gran fortaleza a la entonces ya 

existente Federación Argentina de Teatros Independientes (F.A.T.I.)

Pero este alcance nacional de su actividad tuvo a su vez una derivación internacional. En primer lugar 

respecto al teatro chileno, país en donde su impronta duró por años. Invitados por Pedro de la Barra, 

el Director del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, el TEFM no sólo realizó funciones y 

conferencias en las principales localidades del sur sino que en Santiago de Chile concretaron unas 

cuarenta  representaciones  con  un  público  mayoritariamente  estudiantil  universitarios  como 

espectadores. Esto generó una ebullición entre los estudiantes de teatro de la Universidad Pública y 

de la Católica, lo cual es coherente con que si bien los jóvenes tenían una escuela rigurosa que 

brindaba una muy buena formación, era una escuela de corte tradicional en un país en donde, 

además, la formalidad siempre estuvo mucho más arraigada que en Argentina

Pero además, la gira por Chile tuvo un resultado expansivo porque se vivían las jornadas previas del 

"Encuentro  de  Juventudes Latinoamericanas",  en preparación  del  "IVº  Festival   Mundial  de  la 

Juventud y los Estudiantes por la Paz y la Amistad" que se realizaría en Rumania. De tal manera que 

en el teatro Municipal de Santiago y en las salas de la Sociedad de Autores, un grupo de actores y 

directores latinoamericanos fueron espectadores de la escenificación propuesta por Fray Mocho, así 
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como atentos oyentes de sus propuestas estéticas. Es el caso de Nicolás Buenaventura Alder, de 

Colombia, quien realizó una impactante crónica de sus conversaciones con el elenco, escribiendo en 

ella que su “huella firme va quedándonos como garantía y como guía a todos los latinoamericanos 

devotos de su arte”.  Aborda allí  el  método colectivo de trabajo y su carácter  de organización 

comunitaria, señalando como importante conclusión que su propósito era "elevar la responsabilidad 

del actor hasta lograr la dirección colectiva y la compenetración total y absoluta del conjunto”. El 

colombiano polemizaba así con el español Cayetano Luca de Tena, quien había llegado a Cali para 

hacerse cargo de crear una Escuela de Teatro oficial destinada a proveer de actores para la recién 

fundada televisión local. Pero Luca de Tena, con familia noble y por supuesto monárquica, que había 

participado activamente del bando franquista en la Guerra Civil, proponía para la nueva escuela los 

programas de estudio de la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid -de la cual había 

sido su Director- y de la Universidad Católica de Chile. Es decir,  una estructura de formación 

conservadora e individualista que se contraponía por el eje con las propuestas críticas y comunitarias 

de Fray Mocho que el colombiano desmenuzó en su nota hasta el detalle de las anécdotas de la vida 

cotidiana del grupo.2 En esas reuniones es más que probable que uno de los "dos colombianos" 

mencionados por el Diario de Gira, haya sido Enrique Buenaventura (primo de Nicolás), quien al 

regresar a Colombia se hizo cargo de la Escuela en reemplazo del español y dio lugar al Teatro 

Experimental de Cali. Entre las primeras obras que puso en escena estuvieron dos de las que 

integraban el primer repertorio del elenco argentino: "Los habladores" y "El casamiento a la fuerza". 

También tuvieron reuniones y conversaciones con teatristas de Perú (posiblemente del teatro de 

Salazar Bondi y el argentino Reynaldo D'Amore), de Bolivia (del teatro "Nuevos Horizontes" de Líber 

Forti),  de  Guatemala,  Venezuela,  Panamá  y  posiblemente  otros.  Crónicas  sobre  Fray  Mocho 

aparecen en la prensa de esos países latinoamericanos mientras que en Uruguay el elenco - al igual 

que en Argentina y Chile - recorrió centenares de kilómetros y desarrolló una estrecha relación con el 

"Teatro El Galpón" y su director Atahualpa del Chiopo. 

Una influencia tardía alcanzó al teatro de Cuba, donde Osvaldo Dragún primero (1961), Alberto 

Panelo (1962) y Néstor Raimondi después (1963), aportaron sus experiencias para impulsar un teatro 

itinerante y popular en la isla revolucionaria. El primero como impulsor de los Seminarios sobre 

Dramaturgia, que había realizado en el TEFM, el segundo como fundador del Centro Dramático de 

Las Villas (en la entonces provincia de Cienfuegos) que llevó Moliere a las cierras del Escambray 

cuando aún se perseguía a los "alzados". Finalmente Raimondi como parte del Berliner Ensemble, 

llevando a toda Cuba su versión de Madre Coraje de Gorki. Paralelamente, sus propuestas escénicas 

llegaron a la España de Franco (1962) con las "Historias para ser contadas" de Osvaldo Dragún, 

quien siempre las consideró un producto de su experimentación en el TEFM, pero bajo un contexto 

donde el teatro independiente tenía restricciones fascistas para funcionar y su base educativa y 

estética estaba  profundamente condicionada por  la  tradición  clerical  y  monárquica  del  Estado 

Español.
2  La nota fue publicada en el diario  Crítica de Buenos Aires,  el  24 de Abril  de 1955,  donde aún se encontraban los 

colombianos profundizando sus relaciones con el mundo de la cultura local y especialmente del teatro. 
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Un Teatro Popular y Centro Cultural militante

El año 1955 se presentó con una bifurcación de caminos para el TEFM: Se mantenía como teatro 

itinerante con una estética vanguardista  o se perfilaba como los Centros Dramáticos o Teatro 

Nacional Popular, a la manera de los existentes en Francia. Una tercera variante era integrarse como 

parte "orgánica" del Frente de Artistas e Intelectuales del PC que fomentaba sus actividades con 

viajes a los países socialistas y una intensa publicidad. 

La primera variante no requería más elementos que los alcanzados hasta ese momento. Para la 

segunda variante necesitaban una estructura superior en cantidad y calidad empezando por una sala 

propia además de la sede de la Escuela. Esto requería una erogación superior y un crecimiento 

cualitativo de la actividad para sostenerlo, o subsidios del Estado Nacional o una combinación de 

ambas. La tercera variante implicaba aceptar la orientación política que le diera la dirección del 

Frente: Héctor P. Agosti y Rodolfo Gioldi en última instancia.

En las discusiones generadas por la pregunta ¿cómo seguir?, la del PC fue una de las influencias que 

se  expresaron  con  más  fuerza.  La  organización  estaba  impulsando  su  campaña  de  afiliación 

nacional, la "Promoción Vittorio Codovilla", durante la cual varios de los integrantes del elenco se 

incorporaron al Partido. Hasta ese momento, solamente Alberto Panelo era militante - orgánico y 

disciplinado - si bien algún otro integrante era afiliado. Pero no hay constancia ni testimonio de que 

durante la primer gira hubiera una actividad partidaria "orgánica". Sin embargo la influencia ya era lo 

suficientemente importante como para que un sector del elenco - entre ellos el propio Director Oscar 

Ferrigno - aceptara realizar al menos dos reuniones con Rodolfo Gioldi y Héctor Agosti para analizar 

la dinámica y la perspectiva del teatro. Un mundo imprevisible en su dimensión se abría detrás de 

esa puerta. 

Pero la decisión fue otra: abrir una sala local y tomar el rumbo del Centro Dramático del Oeste con el 

cual Ferrigno seguía manteniendo vínculos desde 1948. En esta opción habría terciado también la 

opinión de Onofre Lovero, quien llevaba adelante la sala del Teatro de los Independientes. Todo el 

año 1955 se debatió esta perspectiva sin que eso impidiera que el TEFM concretara otros 9.000 km 

de giras al interior del país y a Uruguay. 

Es más que probable también que esta variante estuviera fortalecida por la hipótesis de que el nuevo 

Gobierno, que había derrocado a Juan Perón en setiembre de 1955, impulsaría acciones de fomento 

y colaboración con los teatros independientes que, en general y de conjunto, habían tenido un papel 

de oposición a Perón y favorable a la "Revolución Libertadora". Siguiendo esa política, la F.A.T.I se 

reunión con el Presidente, General Pedro Eugenio Aramburu, para entregarle un extenso Proyecto de 

sostenimiento y fomento de los Teatros Independientes con préstamos y subsidios. Lo firmaban más 

de setenta elencos. Para comprender las razones que los llevaron a imaginar que esta posibilidad era 
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viable, hay que considerar que a partir de Octubre de 1955 se habían desarrollado los festejos y 

conmemoración  de  los  XXV años  del  Teatro  Independiente  con  un  fuerte  apoyo  del  Estado. 

Organizadas por una Comisión de las principales figuras del teatro independiente del momento, entre 

ellos Ricardo Passano, Enrique Agilda, José Marial, Saulo Benavente, Luis Ordaz y Pablo Palant. 

Oscar Ferrigno participó en ella como Presidente de la FATI, elegido después de la gira nacional. La 

divisa de las jornadas fue: "El teatro será pueblo, o no será nada". La Secretaría de Cultura facilitó el 

Teatro Nacional Cervantes para que durante cuatro jornadas se realizara una muestra de escenas, 

algo impensable bajo el gobierno peronista para la mayoría de los teatros independientes. La lista de 

adhesiones a las actividades incluye 58 elencos de teatros independientes argentinos, siete del 

Uruguay y dos de Chile. 

En esto se refleja que el TEFM tenía planteada, desde el inicio, una contradicción de hierro: entre su 

búsqueda de "llegar al pueblo" desde el arte dramático para aportar a la "elevación" de su capacidad 

espiritual e intelectual, y su abierta oposición al gobierno del General Perón que encarnó un proceso 

nacionalista, popular y anitiimperialista. Pero los fuertes rasgos autoritarios de tipo "bonapartistas" 

del peronismo se conformaron como una barrera ante la propuesta esencialmente de izquierda y 

libertaria del TEFM. Sobre esta contradicción el  PC ofrecía una alternativa ejemplificada en las 

gigantescas Unión Soviética y China Popular, extendidas entonces a los países del Este de Europa. 

Un tercio de la humanidad era parte de esa experiencia que significó, como ejemplo, que al cabo de 

la Segunda Guerra se hubieran mantenido sostenidos por el Estado - sólo en la Unión Soviética - 

50.000 elencos de teatro con 300.000 actores. 

Sin embargo, para fines de 1955, los aspectos de "independencia política" eran suficientemente 

fuertes como para optar por la incierta y trabajosa variante de instalarse en una sala propia para, 

desde allí, irradiar sus postulados hacia el interior del país y los países limítrofes, tal como lo había 

venido haciendo hasta ese momento. Era evidente la expectativa en que el Estado aportaría los 

fondos  necesarios  para  su  soporte  y  apelando  al  crecimiento  y  penetración  popular  como 

complemento. El TEFM, una vez más alentado por Oscar Ferrigno, impulsó una perspectiva tomada 

de la "Descentralización Teatral" en Francia. A partir de ella, con sostén económico del Estado, uno 

de los Centros Dramáticos más importantes fue el "del Oeste", nacido de los Jóvenes Comediantes 

De Rennes. Era a su vez, una variante de la propuesta de Jean Vilar para el Teatro Nacional Popular.

Así, a principios de 1956 se rentó la sala del teatro Cangallo manteniendo al mismo tiempo la Escuela 

de la calle Posadas. El TEFM desarrolló en este período una actividad que tampoco tiene parangón: 

una Escuela, un Elenco de Sala, un Elenco en Gira, un Elenco de Acción Popular (destinado a realizar 

funciones gratuitas en ámbitos de concentración obrera y popular del Gran Buenos Aires y la Capital 

Federal), un coro de 15 cantantes, un Teatro de Títeres estable, una Comisión de Lectura, Seminarios 

de  Dramaturgia  y  una  larga  lista  de  actividades  conexas  a  partir  de  conferencias,  charlas  y 

exposiciones. Su padrón de socios llegó a los 2.000 adherentes. Los integrantes de los dos nuevos 
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elencos surgieron de la Escuela, mientras que el elenco de Sala se nutrió con los actores más 

experimentados y capaces.

Ahora bien, el cambio implicaba a su vez una modificación importante en la estructura y en la política 

a seguir. Ahora se trataba de ocupar un escenario de 13 metros de embocadura y una sala de más 

de 250 butacas y en alguna presentación en el interior se rentó hasta un camión para llevar la 

escenografía. De tal manera asumieron obras con una perspectiva estética acorde a la reubicación 

filosófica del teatro. El TEFM modificó también su propio nombre y en los programas de mano y 

publicidad apareció como Teatro Popular Fray Mocho. Los cambios también trajeron aparejados un 

importante incremento de los gastos.

Esta reorientación tiene su primera expresión en la obra "El descubrimiento del Nuevo Mundo", aún 

cuando la escenografía y el vestuario conservaba mucho del primer período, ya suman una presencia 

estructural muy visible, de tipo "espectacular", alejada de las despojadas puestas de "La gota de 

miel" o "El halcón". Sin embargo la referencia francesa siguió expresa. La obra con la que inauguran 

la sala, es una adaptación "muy libre" - así lo destaca el mismo programa de mano - de Morban 

Levesque, quien la escribió tomando la original de Lope de Vega y Carpio. Esta obra había sido 

estrenada en Francia en Junio de 1954 por el Centro Dramático del Oeste y el programa señala la 

estrecha relación entre el TEFM con el CDO y su director Hubert Gignoux (que habían brindado los 

derechos para que la obra se representara). Para esta obra sólo se incorporaron tres actores nuevos 

al equipo de la gira de 1954. 

Fue al inicio de esta etapa (1956) que se integró al Teatro un dramaturgo que sumó su particularísima 

forma de entender la dramaturgia y ver la escena: Osvaldo Dragún. La primera de las obras que el  

TEFM le estrenó, "La peste viene de Melos" necesitó de una escenografía y manejo de luces 

suficiente como para abarcar una estructura que contiene cuarenta y un personajes. Los actores 

surgieron de la segunda y tercera promoción de la Escuela, veinte nuevos actores respecto a los 

siete que aún permanecían del grupo original. 

Casi simultáneamente Dragún presentó sus "Historias para ser contadas" (1956) y "Los de la mesa 

10" (1957), las cuales suman elementos brechtianos al eclecticismo del TEFM pero manteniendo un 

pequeño elenco, con uniforme de pantalón y polleras grises y camisas blancas, con  un escenario 

totalmente  despojado.  Fueron  obras  que  renovaron  el  carácter  innovador  del  TEFM  por  el 

tratamiento dado a la relación del actor con el espectador y lo absurdo o grotesco de algunas 

situaciones. Dragún siempre valoró y sostuvo una y otra vez, que su paso por Fray Mocho fue 

fundacional en su obra y en su vida. Poco después se incorporó Andrés Lizarraga, que ya trajo una 

mirada tradicional del hecho dramático y acorde a la fuerte impronta estética y política del "realismo 

socialista", perspectiva que fue progresivamente sumando adeptos y fuerza al interior del elenco por 

las nuevas afiliaciones del PC. 
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Posiblemente el año 1957 haya sido otro año transicional en un grupo que se caracterizó por la 

vertiginosidad de las incorporaciones y procesamiento de nuevos elementos teóricos, tanto como 

para la concreción de las tareas que éstos le imponían. Transicional en tanto Ferrigno y Dragún 

también trabajaron sobre la Commedia dell' Arte para poner "Comedia de comediantes" que retomó 

gran parte de las propuestas originales del TEFM: cámara negra como escenografía, máscaras 

maquilladas, vestuario de estilo clásico simplificado, cuatro actores para cuatro personajes y una 

obra basada en anónimos italianos de los siglos XVI y XVII. 

Fue también el año en que sus elencos recorrieron nada menos que 32.204 kilómetros. Pero las 

giras, tomadas individualmente, no alcanzaron la extensión de 1954, ni su intensidad, ni su resultado 

económico. Por el contrario, la última gira que lograron realizar fue en 1958 y debió suspenderse por 

falta de fondos. El factor determinante, por arriba de cualquier otro, fue que los subsidios del Estado 

(en tanto aportes permanentes y sistemáticos) nunca llegaron para ningún teatro independiente. El 

proyecto de  Centro  Dramático o  Teatro  Nacional  Popular,  sin  esos  subsidios,  entró  en crisis. 

Nuevamente el TEFM se encontró ante un cruce de caminos.

El Teatro como instrumento partidario: un rumbo de autodestrucción

La crisis del proyecto de Centro Dramático puso al TEFM ante la urgencia de retomar gran parte de 

los objetivos y métodos fundacionales como herramientas de sostén y recuperación. Esto fue visto y 

planteado por Oscar Ferrigno con urgencia a fines de 1958. Sin embargo el camino elegido por la 

Asamblea del teatro fue otro: subordinar el teatro a la acción política del Partido Comunista. Fue un 

rumbo de autodestrucción que lo terminó derrumbando sobre sí mismo. 

Las primeras manifestaciones de esta decisión se evidenciaron en la reforma de los Estatutos del 

Teatro (1957) que modificaron cláusulas fundamentales de la organización del mismo. La primera, 

respecto a la Dirección, fue la reubicación de Oscar Ferrigno como Supervisor Artístico mientras que 

la Dirección colegiada se organizó en siete departamentos: Finanzas, Educación, Acción Popular en 

barrios, Asesoría Literaria, Difusión y Socios, Relaciones Internas. La sola existencia de "relaciones 

internas" como un área específica de la Dirección ya es un indicio de la profundidad del proceso en 

que el TEFM estaba inmerso.

Previamente se permitió la integración a la Asamblea del teatro, con derecho a voto, de todos los 

militantes culturales (los colaboradores) que cumplían funciones de boletería, administración, prensa, 

difusión,  mantenimiento,  etc.  Fue una modificación que imaginaba "incorporar  al  pueblo" a las 

decisiones del teatro, una supuesta democratización que iba en detrimento del papel del Director y 

del elenco. Para este momento, entre actores y estudiantes, sumaban 44 personas. De ellas sólo 

siete habían sido parte de la formación original del grupo.
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En este contexto, la decisión tomada fue una herramienta para que la militancia del Partido pudiera 

definir el curso de las decisiones sobre el repertorio y sobre la expresión. Y su fundamento es un 

grave error conceptual, sino una lamentable maniobra burocrática, ya que el derecho a opinar y 

decidir sobre los procesos - cualesquiera sean estos - necesariamente debe tener un presupuesto: 

que quienes elaboren y decidan sobre ellos sean los involucrados y afectados directos por las 

propuestas y que, como mínimo, tengan algún compromiso personal sobre el escenario (nunca mas 

literal el uso del término, para todos los casos). La decisión, en última instancia, fue un verdadero 

disparate político que se sumó a ciertas razones externas - socioculturales y técnicas - para el 

deterioro final. 

Por otra parte y a pesar de la Dirección Colectiva, la administración del teatro no se pudo sostener 

sin subsidios. Cuando en 1958 el elenco de gira debió regresar por falta de fondos, se sumó a que la 

puesta de una "especie de musical" - al decir de Osvaldo Dragún sobre "Desde el 80" - fue un 

fracaso rotundo. Esta obra insumió un enorme gasto. Contaba con veintiocho actores y la orquesta 

de Osvaldo Pugliese en vivo para ilustrar musicalmente las escenas. Con una escenografía recargada 

y un contenido histórico polémico (político) sobre la historia argentina y del tango. El caos y la 

improvisación ganaron la partida y se levantó poco después de estrenarse.

Cuando Ferrigno advirtió el  peligro  elaboró y presentó un largo informe crítico y  presentó sus 

propuestas  de  reorganización.  En  primer  lugar  proponía  recuperar  la  calidad  revalorizando  lo 

escénico por sobre la "acción cultural". No sólo a las actividades del coro, títeres, charlas. Es muy 

evidente que se refiere a la militancia partidaria de los integrantes del teatro, que adquirían tal carácter 

(reuniones, reparto del periódico, campaña de afiliación, campaña financiera, etc) que - no hace falta 

mucha imaginación - les restaba gran cantidad de horas al escenario y a la formación. Dice que los 

actores "están afectados a tareas incompatibles con ellos y con el área artística". Dice también: "los 

espectáculos deben responder a las exigencias del público, como ser el nivel artístico alcanzado por 

Fray  Mocho,  y  el  cumplimiento  de  sus  propósitos  culturales,  y  las  legítimas  aspiraciones  de 

realización de sus actores". Desde este ángulo, el informe es durísimo, demoledor, en relación al 

estado  de  frustración  y  despreocupación  por  el  aspecto  artístico  del  grupo  y  atribuye  la 

desmoralización a la multiplicidad de "tareas extra artística". Para recuperarse del deterioro propone 

tomar como referencia los primeros años de Fray Mocho cuyas "normas de trabajo anterior (...) han 

desaparecido"3. 

Pero la propuesta afectaba profundamente el objetivo partidario de hacer del teatro una herramienta 

de expresión de su política. Este era el cimiento de todos los tiempos y actividades "extra artísticas", 

pero además, de la imposición del concepto de "realismo socialista" a la concepción estética. La 

lucha entre ambas visiones había comenzado y las presiones recibidas por aquellos integrantes que 

3 Informe publicado en: Obarrio, Estela. "Teatro Fray Mocho 1950/1962. Historia de una quimera emprendida". INT. 1998.  
pág 171/182
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mantenían su independencia de criterios generó retiros irrecuperables. Fue el caso de Estela Obarrio 

y Roberto Britos, secretaría administrativa y representante del TEFM fundacional.

En 1959 el TEFM logró, luego de una extensa campaña política, que el Fondo Nacional de las Artes 

lo auxiliara para evitar su cierre. También fue el primer año sin salir de gira por el interior del país (al 

menos no hemos encontrado hasta ahora ningún registro ni testimonio que indique lo contrario). Pero 

además, fue el año de la aplicación de una escenografía totalmente naturalista de una actuación 

tradicional en los actores. A esto se sumó la fuerte presencia de la embajada de la Unión Soviética en 

el auspicio de alguna de sus actividades, muy visible en la preparación y puesta de "Los pequeños 

burgueses" de Máximo Gorki. la obra fue un éxito de público y la crítica es coincidente respecto a la 

calidad de la puesta y la actuación. Pero también fue una clara señal de los objetivos fijados al teatro. 

La dinámica se resolvió en una impensada y borgeana confrontación entre Martín Fierro y Sartre, que 

culminó con la muerte de ambos y la transformación del Teatro Fray Mocho en leyenda. 

El elenco de Acción Popular había logrado una buena repercusión con una versión teatral del Martín 

Fierro (José González Castillo) del año 1915. Como todas las obras teatrales de corte rural de esa 

época, era directa, simple y naturalista. Estrenada en el patio de un conventillo de La Boca, la obra  

apareció en los medios de prensa en fotos donde los actores vestidos como gauchos aparecían 

rodeados de público popular. Su puesta y actuación, que se verificaba correcta en ese contexto,  

venía a cumplir con los fines de construcción partidaria como anillo al dedo: un héroe popular 

perseguido, rodeado de un entorno de barrio obrero en una acción comunitaria. Simultáneamente, 

Ferrigno puso en la sala "El carro eternidad" de Andrés Lizarraga, en una puesta de gran despliegue 

escenográfico y actuaciones de muy buen nivel, empezando por Norma Aleandro (que recién llegada 

al teatro se demostraba ya como una gran actriz). Mientras tanto comenzó a preparar "El círculo de 

tiza caucasiano" de Jean P. Sartre. 

Cuando la Asamblea del Teatro debió resolver la programación siguiente, votó contra la obra de 

Sartre por promover "ideología pequeño burguesa". En reemplazo, le votó "democráticamente" a 

Ferrigno la preparación de "Santa Juana de América", también de Lizarraga. Ferrigno se disciplinó a 

la Asamblea, trabajó por la obra y la llevó a escena con la rigurosidad que lo caracterizaba. Se 

reservó  para  sí  mismo el  papel  de  Juan  José  Castelli,  con  una mínima aparición  de  enorme 

significación dramática, pero también política. Pudo sostener la situación sólo dos meses y en 

Octubre de 1960 se retiró del teatro con la obra aún en cartel. Junto con Ferrigno se retiró un grupo 

de actores (entre ellos Norma Aleandro). Por resolución de Asamblea, el Comité de Disciplina le 

notificó por escrito su expulsión del teatro y en febrero de 1961 "El gaucho Martín Fierro" subió a 

escena en la sala, sólo para recibir durísimas críticas.

El año y medio posterior, hasta el desalojo de la sala por las deudas del alquiler, fue triste y en 

declive. Las intrigas partidarias, la permanente ingerencia del Partido reclamando actividades "extra 
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artísticas" a los actores e instrumentando políticamente el elenco, acabó con quienes aún se habían 

quedado. Luis Mathé, un protagonista de esos momentos, en un conmovedor testimonio lo expresó 

con dolor: cuando se fue Oscar Ferrigno "el alma abandonó el cuerpo de Fay Mocho". 

Alberto Panelo, el único integrante del equipo fundador que quedaba, hizo un último intento logrando 

subir a escena una obra de Jean P. Sartre, "Nekrassov", muy probablemente aceptada porque ya no 

había alguien con la experiencia suficiente como para presentar algo en la sala. Además, la discusión 

por "El círculo de tiza caucasiano" había tenido un resultado nefasto para el teatro. Pero cansado y 

en crisis resolvió también apartarse para dirigirse a Cuba, en donde Dragún ya estaba trabajando. La 

dinámica de estallido adquirió formas grotescas cuando el Partido decidió "no autorizarlo" y exigirle 

que se "haga cargo del teatro". Una decisión irrespetuosa y estúpida que no impidió que Panelo y su 

compañera Isabel  Herrera  cumplieran su objetivo de aplicar  sus enseñanzas en las sierras de 

Escambray. En este final de naufragio también se retiraron dos de los pocos jóvenes que quedaban 

con importantes posibilidades actorales y de dirección: Adriana Aisemberg y Hugo Alvarez. 

Quienes permanecieron a cargo del teatro pudieron concretar por cierto tiempo más la dependencia 

orgánica con "el Partido". Esto sólo facilitó el desalojo judicial de la sala y la disgregación definitiva 

hasta su transformación en leyenda.

Algunas concluciones finales

El testimonio de los protagonistas consultados más de cincuenta años después, es unánime y 

coincidente: la expulsión de Ferrigno fue un barbaridad y el subproducto bizarro de una visión 

profundamente equivocada sobre  el papel del arte, el lugar de los artistas en la lucha social y la 

ubicación de la organización política respecto a ambos factores. Posiblemente sin conocerlo, pero 

casi con los mismos conceptos, sus evaluaciones remiten al "Manifiesto sobre un arte revolucionario 

independiente" (1938) de André Bretón, Diego Rivera y León Trotsky:

En  materia  de  creación  artística  importa  esencialmente  que  la  imaginación 

escape  a  toda  coacción,  que  no  permita  con  ningún  pretexto  que  se  le 

impongan sendas. A quienes nos inciten a consentir, ya sea para hoy, ya sea 

para  mañana,  que  el  arte  se  someta  a  una  disciplina  que  consideramos 

incompatible  radicalmente con sus medios,  les oponemos una negativa sin 

apelación y nuestra voluntad deliberada de mantener la fórmula: toda libertad en 

el arte.

Con la clausura de la sala el Teatro Escuela Fray Mocho adquirió ribetes mitológicos. Las razones 

para este "esfumarse en la neblina" son diversas, pero entendemos que hay tres causas "subjetivas" 

centrales. Por un lado muchos de sus integrantes quedaron profundamente afectados por la crisis y 

optaron por la distancia y el olvido para cauterizar el dolor. A su vez no se puede esperar que un 
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Estado sin políticas de promoción y defensa del Teatro Independiente recupere la memoria de un 

teatro al que dejó caer. Por último el Partido, verdadero "Saturno comiéndose a su hijo", prefirió 

apartarse de los escombros y dejó que su fantasma flotara en la niebla. 

Pero también la realidad social, cultural y tecnológica había cambiado profundamente. Entre 1951 y 

1962 la TV fue la avanzada de una explosión científico tecnológica que metió el escenario en las 

viviendas  populares.  En  ese  contexto,  la  profesionalización  de  los  actores  dejó  de  ser  una 

herramienta para su formación integral y pasó a ser una herramienta para acumular dinero (no 

solamente un salario) mediante la mercantilización de la ficción escénica bajo absoluta dependencia 

de las empresas. 

En los años siguientes a su disgregación y desaparición final, el Teatro Escuela Fray Mocho se fue 

desdibujando como una señal que se herrumbra por el paso del tiempo. Un Centro Cultural que lleva 

el mismo nombre, empeñosamente sostenido por teatristas independientes bajo la advocación de 

Ludwig Michel, fue una valorable manifestación de su retorno que aún permanece. Un sala que en su 

momento abrió Hugo Alvarez con el nombre de Oscar Ferrigno, agregó otro mojón. Finalmente Estela 

Obarrio, en 1998 y luego de años de trabajo, brindó su estudio con una gigantesca recopilación de 

datos, referencias y elaboraciones que publicó el Instituto Nacional del Teatro y que hemos usado 

como guía esencial para este trabajo. Pocos saben que el grupo fundacional sin embargo siguió 

encontrándose todos los años en reuniones de veteranos de sus incruentas batallas libradas contra 

la incultura, y que como aquellos primitivos enfrentamientos sin lanzas ni muertos, se ganan según la 

efectividad de ademanes y gestos.

En estos últimos sesenta años, la sociedad de los humanos acaso se modificó más profundamente 

que en los doscientos años previos, pero las bases libertarias y comunales del primer Fray Mocho, 

así como el esfuerzo gigante del segundo período, singuen siendo un antídoto contra la incultura y 

una bandera contra la decadencia expresada en la mercantilización de la producción artística. El 

tercer período tiene el valor de ayudar a elaborar un "¡Qué no hacer!". 

El Teatro, con mayúscula, puede aún rescatar y valorar muchísimos elementos de una experiencia 

que excedió largamente las fronteras de nuestro país y que cumplió con el vaticinio del cronista 

chileno que en 1954 afirmó: "El teatro Fray Mocho es un teatro que hará historia en la historia del 

teatro" 

Las nuevas generaciones de teatristas tienen aquí una enorme tarea por delante. 
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IV CONCURSO NACIONAL DE ENSAYO AINCRIT

MENCIÓN

Cordobazo y fiesta universitaria: la experiencia de laboratorio en El ritual del hombre  

(Departamento de Teatro, UNC, 1969)

Esteban Berardo

berardoesteban@hotmail.com

 Esto es Córdoba de la Nueva Andalucía,

en Sudamérica, el ombligo, el mándala,

o tal vez el culo del mundo

 Abelardo Castillo – Crónica de un iniciado 

A  veces  los  teatristas  dicen  que  el  tiempo  del  teatro  es  el  tiempo  de  la  crisis.  Si  nos 

remontamos a los días en que María Escudero y sus estudiantes decidieron desarrollar  la 

filmación de El ritual del hombre, hoy recuperada por el Centro de Documentación Audiovisual 

de la Universidad de Córdoba, diremos, aludiendo a Eugenio Barba, que el signo político del 

Cordobazo es el del cuerpo social en situación de equilibrio precario. Lejos de devolvernos a 

la bipolaridad que se registra en la lectura de Sarmiento sobre Córdoba (una conservadora, la 

del caudillo Bustos, la otra revolucionaria, la de José María Paz), dicho equilibrio corresponde 

a un proceso cultural en el que la ciudad mediterránea se define como ciudad de frontera. Esa  

condición es la que José Aricó (1989: 11), continuador de la iniciativa de la revista Contorno 

desde  Pasado  y  Presente,  advierte  en  una  ciudad,  universitaria  y,  más  recientemente, 

industrial,  convertida  en  “punto  de  cruce  entre  tantas  tradiciones  y  realidades  distintas  y 

autónomas”,  un  enclave  singular  en  el  ejercicio  de  un  rol  de  mediación  entre  culturas  y 

experiencias diversas.  

Desde las  lejanías  de  una  Polonia  confinada,  Jerzy  Grotowski  arribó  a  Córdoba  en  1971 

invitado por  el  Departamento de Teatro  de la  Universidad Nacional,  luego de entablar  un 

vínculo de afinidad con el Teatro Estable del mismo establecimiento (TEUC) en el Festival de 

Manizales, Colombia, del 70. En el marco del IV Festival Nacional de Teatro, desarrollado en 

Carlos Paz, la encrucijada cordobesa cruza dos caminos: mientras que Grotowski “empezó 

por querer  cambiar  Polonia,  para después cambiar  el  teatro y su oficio.  Y después quiso 

cambiar la vida de algunas personas” (Barba 1986: 17), en un sentido opuesto, el teatro local 

participa  activamente  de  un  “ciclo  de  protesta”  que  significa  la  “intensificación  de  los 

conflictos y de la confrontación que incluye una rápida difusión de la acción colectiva de los  

sectores más movilizados a los menos movilizados” (Brennan-Gordillo, 2008: 106).
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Antes del encuentro con el fundador del Teatro Laboratorio, la recepción de su propuesta, al  

menos hasta la edición en castellano de  Hacia un teatro pobre concretada en 1970,  había 

estado sujeta a la mediación de publicaciones como Primera Plana y Confirmado. En más de 

una oportunidad, el propio Grotowski se ha encargado de advertir las profundas diferencias 

entre  las  experiencias  de  la  (neo)vanguardia  y  el  trabajo  del  actor  de  acuerdo  con  su 

concepción. Ubicada en el mapa de los teatros argentinos, Silvina Díaz (2010: 19) sostiene 

que,  durante  los  60,  el  campo  teatral  bonaerense  mantiene  un  vínculo  de  reproducción 

respecto  de  la  iniciativa  del  director  polaco,  basado  en  el  conocimiento  superficial  y  la 

imitación de su enfoque. 

Desde nuestro lugar, sostenemos que existe un germen del llamado trabajo de laboratorioal  

calor de la coyuntura política nacional que se densifica en el Cordobazo y en marco de la cual  

el  teatro  deviene  creación  colectiva.  El  proceso  se  verifica  en  la  puesta  de  El  ritual…, 

desarrollada en el ámbito universitario por María Escudero y un grupo de estudiantes del que 

surgiría  al  año siguiente el  emblemático grupo Libre Teatro Libre  (LTL).  Como sostiene el 

director  José  Luis  Arce  (2007),  la  creación  colectiva  “supone  la  latinoamericanización  de 

nuestro teatro, subsumido culturalmente por la fatalidad de su pertenencia a ese Interior que 

geoculturalmente implica una visión que altera la relación cabeza de Goliat-cuerpo de David en 

que se dispuso el país”. La inversión de la metáfora de Martínez Estrada figura la construcción 

de una territorialidad sobre el  vacío argentino4, en el caso de El ritual…, en el entrenamiento 

corporal asumido desde el compromiso investigativo propio del espacio universitario. Decisiva 

en  la  configuración  del  campo  teatral  cordobés,  como  espacio  liminoide,  la  Universidad 

propicia  condiciones  de  experimentación  a  partir  del  “juego”  simbólico  que  supone  la 

combinación de componentes de las sociedades tribales (Turner, 1986: 69).

Como recuerda Eddy Carranza, alumna de María Escudero,  profesora del  Departamento y 

actriz del TEUC, retomar la propuesta del Teatro Laboratorio es preguntarse “cómo podíamos 

trasladar esa idea, esa ideología, esa forma de trabajo a América del Sur, a Córdoba, donde 

recibía cosas de Grotowski pero las tenía que tamizar dentro de una realidad nuestra que es 

diferente”. Más allá de la hipótesis de Silvina Díaz, creemos que la práctica liminoide de  El  

ritual… es comparable al sentido de  creación autopoiética  que Dubatti (2010: 217) lee en el 

trabajo de Grotowski: al contrario del teatro conceptual, que “parte de esquemas racionales y 

teorías extrateatrales para orientar desde ellas los procesos de creación y sentido”, se trata de 

una dinámica “en la que la vida de los procesos internos y del cuerpo poético va dictándole al 

artista  las  opciones  que  le  son  orgánicas”.  Sobre  esta  base  se  abren  alternativas  de 

interpretación tanto de las continuidades como de las diferencias que definen la identidad de 

4 En este sentido, retomamos las consideraciones de David Viñas (1995: 14) sobre la percepción del “desierto” por parte  
de los viajeros y los intelectuales, desde el grupo de 1837 hasta Martínez Estrada. Tierras adentro, Argentina “es vacío que  
provoca vértigo a la vez que urgencia por ‘llenarlo’ condicionando una debilidad regresiva entremezclada con avideces e  
imperativos de acción”.
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la poética que aquí nos convoca.   

Crisis del Departamento de Teatro

Las  barricadas formadas con el  aporte  de los  vecinos,  la  quema del  edificio  de  la  Xerox  

Corporation y de un concesionario de Citroën, la toma del barrio de Clínicas, el apagón de los 

trabajadores de Luz y Fuerza y los enfrentamientos con el Ejército a la luz de las hogueras:  

todos los acontecimientos de la caída de Onganía son producidos por sujetos que actúan con 

libertad la excesiva que plantean el  carnaval y la revolución en la crítica de las jerarquías 

oficiales (Bajtín, 1995: 14-15; Schechner, 1993: 47). Como advierte Héctor Schmucler (1994: 

5),

El  Cordobazo  –se  dijo-  fue  una  fiesta.  La  categoría  puede  resultar 

difícilmente asimilable a las ciencias que estudian la historia o la sociedad. 

Sin  embargo,  desde  certeras  consideraciones  históricas,  sociológicas  y 

políticas,  se  reconoció  que  en  el  recuerdo  de  los  pueblos  hay  actos 

fundantes  que  sólo  se  explican  en  la  alegría  desbordante  de  la  fiesta. 

Momentos  de  fusión,  de  reconocimiento  colectivo,  de  restitución  a  lo 

absoluto, de esperanza realizada. 

Si  la  manifestación  anti-autoritaria  del  Cordobazo  es  la  “prueba  práctica”  de  un  proceso 

prolongado, la crítica de los modelos pedagógicos impuestos en el Departamento desemboca 

en “una fuerte  ideologización  política que lleva a  cambios  tanto en las estructuras de los 

colectivos como en la manera de practicar la actividad” (Arce, 2007). Como señalan Zaga y 

Musitano  (2002:  134),  en  el  67  María  Escudero  acentúa  el  cuestionamiento  de  aspectos 

relacionados con la  formación de los alumnos que impiden el  trabajo en colaboración sin 

jerarquías,  con  miras  a  intervenir  en  la  esfera  pública.  Irritadas  por  la  insistencia  de  la  

profesora, luego de El ritual… las autoridades universitarias deciden expulsarla por Sumario y 

Resolución Rectoral. 

Al erigirse en episodio fundante, la empresa mítica del 69 impone una ejemplaridad que es 

sostenida desde el espacio de creación autopoiética. En términos de Schechner (2000: 91)

La función del drama estético es hacer para la conciencia del público lo 

que el drama social hace para sus participantes: proporcionar un lugar y 

unos medios para la transformación. Los rituales llevan a los participantes a 

cruzar umbrales, transformándolos en personas diferentes.

En este sentido, María Escudero, entrevistada por Silvia Villegas (1999:38), plantea una lectura 

del Cordobazo desde su propuesta pedagógica:

27



A mí el Cordobazo me quebró las patas y yo reconocí que tenía que seguir 

lo que había pasado en la ciudad, es decir: obras de autores no, colectivos 

como fue el Cordobazo que fue una gesta muy valiente de un pueblo sin 

dirección, no había jefes, no había quién diera las órdenes, literalmente la 

ciudad fue tomada. 

Por consiguiente, la modalidad que la docente pretende desarrollar es la del taller, es decir, 

“un proceso de deconstrucción donde los “paquetes” de la cultura (modos aceptados de usar 

el cuerpo, textos aceptados, sentimientos aceptados) se descomponen en sus partes y se 

preparan  para  ser  ‘inscritos’”  (Schechner,  2000:  172).  La  puesta  en  crisis  del  “universo 

conocido” desencadenada por el proceso de taller entabla una relación de simetría entre las 

distintas culturas (Sánchez, 2008: 10). 

En esta línea, el programa de la materia Historia del Teatro de 1965 se considera la existencia 

de un origen del teatro, al que se le asignan “los mitos y los rituales; la danza y el canto; teatro  

en oriente; India, China y Japón; teatro en Grecia” (Aguirre, 1965), entendidos como prácticas 

que forman parte de un proceso que decae paulatinamente. En relación al ritual,  como se 

observa en el programa de la materia Pantomima I, María Escudero (1968) propugna el trabajo 

sobre las “danzas míticas de sacrificio entre aztecas, mayas e incas”, “celebraciones religiosas 

entre indígenas americanos; patagónicos, chaqueños” y “la música en la danza mímica o de 

imitación”, no desde una pretensión arqueológica, sino a partir de un impulso innovador. En 

analogía  con  los  acontecimientos  del  Cordobazo,  la  concepción  ritual  se  desplaza  a  la 

creación de eventos festivos en calidad de trabajos prácticos.  Antes de que Grotowski en 

Polonia designara  swieto,  “fiesta”, a sus encuentros parateatrales, como recuerda Graciela 

Ferrari (2011), se organizan en el Teatrino de la Ciudad Universitaria fiestas “temáticas” con 

público invitado. Aquí la celebración conserva la preparación de un trabajo teatral riguroso,  

como el que se procura en El ritual...

La danza sacrificial de El ritual del hombre

Desobedeciendo las disposiciones de Raúl Bulgheroni,  director de la Escuela de Artes,  en 

noviembre del 69 María Escudero y los alumnos de la materia Práctica Escénica I realizan en la 

Sala de las Américas de la Universidad la muestra de El ritual..., caracterizada 

por un impetuoso movimiento sobre la escena, nutrido de esa subterránea 

intranquilidad  que  afloraba  en  las  fábricas,  en  las  escuelas,  entre  los 

artistas,  entre  la  gente.  Los  reclamos  expresados  por  el  Cordobazo 

mostraban sus huellas en los edificios y las calles mientras continuaba la 

lucha contra las intervenciones militares en la provincia y el  país (Borio, 

2007).
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A semejanza de la propuesta grotowskiana, la performance de El ritual...  ostenta un carácter 

simbólico,  íntimamente ligado a su condición ritual.  Siguiendo los aportes de Víctor Turner 

(1997: 21) en torno a los rituales ndembu, entendemos que el ritual es “una conducta formal 

prescrita en ocasiones no dominadas por la rutina tecnológica, y relacionada con la creencia 

en seres o fuerzas místicas. El símbolo es la más pequeña unidad del ritual, […] unidad última 

de estructura específica”. Pero la experiencia de laboratorio no es idéntica, sino equivalente al 

ritual (De Marinis, 2005: 243), paradójicamente sagrada y profana al mismo tiempo:

No pienso que la crisis del teatro pueda separarse de otros procesos de 

crisis de la cultura contemporánea. Uno de sus elementos esenciales, a 

saber, la desaparición de lo sagrado y de su función ritual en el teatro, es 

un  resultado  de  la  decadencia  obvia  y  probablemente  inevitable  de  la 

religión.  De  lo  que  estamos  hablando es  de  la  posibilidad  de  crear  un 

sacrum secular en el teatro (Grotowski, 2008: 44). 

En el caso de la obra teatral del Departamento, la “rutina tecnológica” no domina la actividad 

en la medida en que es incorporada a un juego de desdelimitación multimedial que incluye la 

presencia del público. De este modo se concreta “encuentro entre el actor y el espectador”,  

esencial  del  acontecimiento  teatral  en  perspectivas  como  la  de  Grotowski,  con  la 

particularidad  de  que  la  filmación  trabaja  un  coeficiente  de  falla,  esto  es,  un  grado  de 

“interrupción  o intersticio  del  continuum  de la  representación”  (Barría  Jara,  2010:  108).  Al 

instaurar una vacilación entre lo que es captado por la cámara y lo que ocurre a nivel convivial, 

el video realiza una operación cinematográfica que excede la función de registro.

Aunque en la danza de El ritual… no termina por transgredir la figura del autor, cuestión que 

será una clave de horizontalidad cuando María Escudero al año siguiente conforme con sus 

alumnos el  LTL (Musitano-Zaga, 2000: 122), retoma la modalidad interdisciplinaria del Taller 

Total de Arquitectura. En esta dirección, presente en el primer plano con el que comienza 

nuestra filmación, el músico Virgilio Tosco (CDA, UNC) explica las bases epistemológicas que, 

como autor de la pieza, rigen su concepción del acontecimiento teatral: 

Esto es una obra teatral, un poema escénico hecho por un músico. Quizás 

lo que más extrañe sea precisamente que una persona de un campo un 

tanto  extraño  al  teatro  haya  trabajado  en  él,  pero  soy  o  estoy 

absolutamente  convencido  de  que  un hombre  puede crear  en  distintos 

campos,  o sea que el  arte es uno. Por supuesto que todo ello ha sido 

posible gracias a una decidida colaboración de todos los departamentos 

de la Escuela de Artes de la UNC.
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Por su parte, María Escudero expresa (CDA, UNC) que la muestra se ha logrado gracias al 

trabajo  incesante  de  los  estudiantes de cine y  de  plástica  y  subraya que  la  performance 

autoriza la “mayor libertad de acción de los actores y de todas las personas que han trabajado 

y que están trabajando en él”. Sobre lo específicamente actoral, sostiene que la obra “permite  

que el actor no interprete sino que se represente”, es decir, que trabaje de una manera “no 

estática, rígida, sino al contrario, muy flexible”.

Desde una metodología diversa de la creación colectiva que rechaza el concepto de “síntesis 

de disciplinas” y contempla la ‘diferencia’ del director, Grotowski trabaja sobre la estimulación 

de los procesos creativos. Lejos de entablar una relación jerárquica, la pedagogía del director  

polaco propicia

[…] El cambio y el descubrimiento de uno mismo en el otro y a través del  

otro, [lo cual] supone una evolución común que se convierte en revelación. 

Esto no significa simplemente “formar” a un discípulo, sino abrirse a otro 

ser, salir de los esquemas, de los roles comunes. No puede hablarse, en 

este caso, de la habitual relación entre director y actor, ni tampoco de una 

relación erudita del maestro que forma, que enseña, sino que  se trata de 

una relación de paridad en la que los dos individuos crecen y se descubren 

en  un  contacto  de  profunda  colaboración  y  de  apertura  recíproca (De 

Marinis 2004: 55).

En el caso de María Escudero, transgredir el rol convencional de director vigente en el teatro 

burgués implica  su  participación  como actriz,  plasmando una  relación  de  paridad  inscrita 

dentro  de  la  crítica  al  autoritarismo  manifestada  durante  el  Cordobazo.  Se  arriba  a  este 

posicionamiento político instaurando lo que Turner (1997: 111) define como modalidad liminar,  

es  decir,  “una  comunidad  o  comitiva  de  camaradas  y  no  una  estructura  de  posiciones 

jerárquicamente dispuestas.  Dicha camaradería trasciende las distinciones de rango,  edad, 

parentesco e, incluso, en determinados grupos sociales, de sexo”. 

Comparada  con  la  de  La  Blufa  de  la  misericordia,  otra  de  las  muestras  festivas  que  los 

alumnos de Práctica Escénica realizan antes de finalizar el año 1969, El ritual…aparece como 

una poética complementaria. De acuerdo con la reconstrucción y el análisis de Cecilia Curtino 

(2003: 67),  La Blufa de la misericordia  parodia el discurso teológico de la Iglesia y satiriza, 

mediante el humor absurdo, las acciones de los feligreses, el Estado autoritario y la pequeña 

burguesía.  Junto  a  María  Escudero,  los  alumnos,  luego  de  un  trabajo  de  investigación 

documental donde desarrollan el concepto religioso de la misericordia, preparan 28  sketchs 

donde desarrollan distintas situaciones que ponen en cuestión la temática de la misericordia 

con el objetivo de “desenmascarar” la moral burguesa. 
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La  crítica  a  la  hipocresía  de  la  sociedad  ‘occidental  y  cristiana’  que  los  alumnos  del  

Departamento concretaron en La Blufa… los define en oposición al discurso católico, pero, si 

nos desplazamos a  El ritual..., despojados del humor absurdo y, parcialmente, del lenguaje 

verbal,  encontramos evidencias de una religiosidad sostenida desde un punto de vista no 

religioso. Las “fuerzas místicas” a las que, según la definición de Turner, suele estar asociado 

el ritual, hacen de esa religiosidad, como señala Jung en  Psicología y religión (1955: 23), 

[…] una actitud especial del espíritu humano, actitud que -de acuerdo con 

el  empleo  originario  del  concepto  ‘religión’-  podemos  calificar  de 

consideración  y  observancia  solícitas  de  ciertos  factores  dinámicos 

concebidos como ‘potencias’ (espíritus, demonios, dioses, ideas, ideales o 

cualquiera fuere la designación que el hombre ha dado a dichos factores) 

que,  dentro  de  su  mundo,  la  experiencia  le  ha  presentado  como  lo 

suficientemente poderosos, peligrosos o útiles para tomarlos en respetuosa 

consideración;  o  lo  suficientemente  grandes,  bellos  y  razonables  para 

adorarlos piadosamente y amarlos. […] Cabría decir, pues, que el término 

‘religión’ expresa la particular actitud de una conciencia transformada por 

la experiencia de lo numinoso. 

La  concepción  teatral  imbuida  de  una  religiosidad  destierra  o  suspende  la  finalidad  del 

entretenimiento  para  poner  en  primer  plano  la  eficacia  teatral.  Es  por  eso  que,  para  los 

alumnos del primer año,  El ritual...  funciona al mismo tiempo como una especie de ritual de 

iniciación,  en  un  sentido  transformatorio,  y  como  una  ceremonia,  que  confirma  la 

transformación (Turner, 1997: 105). Como restauración del sacri-oficio, el ritual poético busca 

hacer con procedimientos específicos lo que el ritual social contextualizado en el Cordobazo 

concreta en sus participantes: cuanto más intensos son los antagonismos internos de una 

sociedad, mayor preponderancia adquiere la eficacia sacrificial en pos del restablecimiento de 

la unidad y la armonía comunitaria (Girard, 1995: 16). 

El ritual de las acciones físicas 

Teniendo en cuenta que performance no sólo es hacer, sino también mostrar que se hace, la 

grabación de  El ritual… muestra a los actores  escogiendo actuar (Schechner, 2000: 94) en 

base  a  las  acciones  físicas  como  opción  estructurante  de  la  actividad  de  taller.  Dicho 

procedimiento, al que Grotowski accedió de primera mano durante sus estudios en la Escuela 

Superior de Arte de Cracovia, fue esbozado por Stanislvaski antes de su fallecimiento y se 

diferencia del trabajo que hasta ese momento el director ruso había desarrollado, que incluía 

una primera instancia dedicada a los llamados “ensayos de mesa”. Esto es, un primer período 

relativamente prolongado en el que el actor se interiorizaba en lo referido al texto dramático, 

indagando la línea de pensamiento y de acción de los personajes en relación con la época en 
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que se inscriben  y  con el  estilo  del  autor,  en  un proceso de intelectualización  que podía 

implicar el desarrollo de una monografía. 

A  partir  de  la  redefinición  que  plantea  el  propio  Stanislavski,  cuyas  investigaciones 

comenzaron a difundirse en Latinoamérica fines de la década del 50, la creación actoral se 

propone  como  una  instancia  susceptible  de  superar  aquella  predeterminación.  En  La 

construcción del personaje, texto póstumo del director ruso donde narra el desarrollo de un 

curso a cargo de Tortsov, su alter ego ficticio y director de una escuela de teatro, un grupo de 

alumnos se introduce a un sistema de actuación que tiene por objeto lograr una actuación 

“orgánica” capaz de generar facultades internas a partir de la creación intuitiva de una imagen 

externa. Aunque, para lograr este objetivo, Stanislavski prohibía a sus actores que aprendieran 

el texto de antemano, como señalan De Marinis (2005: 27) y Féral (2004: 170), la apuesta por  

las acciones físicas no apunta a la primacía de la caracterización exterior del personaje, sino 

más bien una interdependencia entre lo interior y lo exterior, lograda a través de sucesivas 

improvisaciones libres o semidirigidas en torno objetivos precisos.  

Diferenciándose del  happening, Grotowski (Richards,  2005: 127) sostiene que las acciones 

físicas no son meras actividades, ya que existe una motivación prefijada intencionalmente que 

culmina en la construcción de una estructura minuciosa que contiene un reflejo condicionado 

de los elementos fijados en los ensayos (Carrión-Petruccelli,  2005: 45). Mientras que en el  

proceso creativo de  El príncipe constante el director dedicó un primer período al trabajo en 

privado con Ryzsard Cieslak, actor protagonista, en busca de sus impulsos y motivaciones 

personales para después integrarlo al trabajo grupal, en El ritual… María Escudero conservó la 

dinámica  de  trabajo  sobre  improvisaciones  de  carácter  grupal  sin  instancias  individuales. 

Como recuerda Graciela Ferrari (2011), alumna de María Escudero y miembro del LTL,    

Estábamos  en  un  proceso  de  hacer  estas  cuestiones,  ejercicios  de 

sensaciones, que eran cuestiones que María proponía en sus clases, de 

sentir, y donde estaba eso de tocarse y de reconocer a la otra persona, su 

cara, su cuerpo, etc., y dentro de eso, hacer El ritual del hombre era como 

repetir esa ejercitación, o sea no era que de pronto nos íbamos a ‘amuchar’  

–ese  era  un  término  que  salió  ahí,  que  lo  inventamos  y  lo  pusimos  a 

funcionar-, amucharnos ahí en las escenas de los otros. No, eso era algo 

que se venía haciendo en las clases y que entonces fue muy fácil repetir 

con otra situación.  

Para poder ejecutar la partitura “en otra situación”,  el actor debe estar en condiciones de 

reencontrar  y  actualizar  la  espontaneidad  que  ha  sido  depurada  durante  la  fase  de  los 

ensayos. El artificio que este objetivo involucra es captado por la cámara móvil de El ritual...: 

mientras María Escudero se encarga de explicar qué están por realizar, se observa cómo los 

estudiantes, en fase de calentamiento, trabajan sobre la  disponibilidad física, convocando y 
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potenciando los recursos corporales que utilizarán posteriormente. Los desplazamientos por el 

espacio contribuyen a lograr una relajación activa que, en oposición a la relajación pasiva, 

producto de la autoestimulación a través de conceptos (lo que en la jerga teatral sería el darse 

manija’), propicia la autodisponibilidad y la predisposición psicofísica del actor para desarrollar 

el trabajo “flexible” que los estudiantes tienen por objetivo explícito. Quedando reservadas las 

variantes para el segmento de la poiesis teatral, durante esta etapa de calentamiento se realiza 

una caminata a través del espacio que responde a las siguientes pautas:

- Equilibrio del espacio en su totalidad, ocupando las zonas que, gracias a la mirada periférica,  

se registran vacías.

- Cambio de dirección para evitar la tendencia automática a la caminata circular.

-  Aflojamiento del gesto.

- Registro de la respiración y los puntos/zonas de apoyo, mientras se mantiene el silencio. 

- Realización de otros movimientos para acondicionar el cuerpo, de ser necesario.  

Asimismo, la propuesta de un trabajo “flexible” es favorecida por el diseño de los vestuarios,  

que responden al  principio de las oposiciones:  “justamente porque las oposiciones son la 

esencia  de  la  energía,  [este  principio]  se  conecta  con  el  principio  de  simplificación. 

Simplificación significa omisión de algunos elementos para destacar otros que, de este modo 

aparecen como esenciales” (Barba: 1994: 51), en el caso de  El ritual…, los cuerpos de los 

actores. En el caso de la obra de Grotowski, Cieslak viste un taparrabos blanco, mientras que 

en El ritual... los estudiantes llevan puestas túnicas también blancas, color que, como señala 

Turner (1997: 63), simboliza el orden moral,  la salud, la bondad y la pureza. En un sentido 

contrario, en la escena final que sobreviene a su sacrificio, Cieslak aparece cubierto por un 

manto rojo, color que simboliza el quebrantamiento de las reglas, la agresividad masculina y la 

discontinuidad. 

Poiesis teatral y aprovechamiento fotográfico

La situación “otra” construida por los ejercicios de El ritual… es la de poiesis teatral (Dubatti, 

2002: 52), matriz que contiene la danza de una  música atonal que, como había propuesto 

Artaud en relación con su Teatro de la Crueldad, incorpora decididamente las disonancias. 

Desde el punto de vista cinematográfico, como señala María Escudero (1969) en el Programa 

de la materia Dirección de Actores que dicta en la carrera de Cine, la búsqueda del lenguaje 

poético está asociada al “desarrollo de la capacidad perceptiva del director que posibilite el 

aprovechamiento fotográfico máximo de la expresión facial y corporal del actor”. De acuerdo 

con la transformación de las acciones, el lenguaje poético se estructura en tres momentos 

anunciados por el texto que Virgilio Tosco pronuncia ‘en off”:  

1)  Una vez que se corta  la  presentación,  en una primera  secuencia  aparecen los  actores 
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concentrados en el nivel bajo del centro del escenario, gritando y desplazándose a través de 

movimientos convulsivos, sin perder contacto entre las distintas partes del cuerpo de unos y 

otros. De esa masa amorfa emergen dos actores hacia el nivel alto y, agarrados de la mano, 

luchan entre violentos forcejeos (Ver Imagen 1) como si realizaran una especie de hippari hai, 

ejercicio de la escuela japonesa de Nô que, de acuerdo con lo que apunta Eugenio Barba 

(1994: 44), tiene por consigna “jalar hacia ti a alguien que a su vez te jala”. Esta “danza de 

oposiciones”  implica  un  derroche  de  energía,  entendida  como un  “estar  en  trabajo”,  que 

termina cuando ambos actores se sueltan y, con el cambio de luces y de música, las acciones 

pierden  intensidad,  los  movimientos  se  hacen  más  leves  y  algunos  actores  empiezan  a 

abandonar el nivel bajo.

Imagen 1. Parados, los actores forcejean entre sí, en medio de 

los movimientos espasmódicos producidos en el nivel bajo. 

2) Luego de un corte en la filmación, en oposición al “caos primordial” planteado al comienzo, 

el trabajo actoral se individualiza y, sin contacto físico, los cuerpos adquieren mayor sutileza 

en un momento de conocimiento de sí mismos en relación a la creación de los entes de la faz  

de la tierra, por ejemplo, las “aves del cielo” y las “especies del mar”, de acuerdo con el texto 

recitado por Tosco. En esta fase se puede apreciar el trabajo en los distintos niveles sobre la 

plasticidad de los cuerpos, de modo tal que la flexibilidad buscada se materializa en distintas 

formas (Ver Imagen 2), logradas a través del desarrollo de un equilibrio permanente inestable 

(Barba,  1994:  39),  principio  central  de  la  presencia  energética  de  los  actores  sobre  el  

escenario.   
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Imagen  2.  Las  posturas  no  cotidianas  generan  tensiones 

musculares que subrayan la presencia flexible de los actores. 

3) La siguiente transformación se produce cuando los actores se desplazan hacia el centro del 

escenario  y  se  acuestan  boca  abajo  para  armar  un  círculo  (Ver  Imagen  3),  símbolo  que 

significa  la  reunión  y  la  superación  de  los  contrarios.  Los  mismos  actores  que  habían 

forcejeado al principio vuelven a surgir, pero ahora no para luchar sino para unirse, en una 

iniciativa que es acompañada por el resto del grupo hasta formar una estructura triangular que 

simboliza el restablecimiento del equilibrio (Ver Imagen 4). Mientras esto ocurre, en un tono de 

gravedad ceremoniosa, el texto de Tosco concluye: “y el hombre / y el hermano y la hermana / 

fueron uno”.  Sugestivamente,  la  grabación efectúa  su  corte  final  cuando inicia  la  fase de 

dispersión, los actores a desunirse y a emprender otros caminos, como si el final del relato 

quedara abierto, marcando, en analogía con el Cordobazo, un punto de partida:

Las oposiciones que regulan el proceso viviente no caracterizan solamente 

el organismo del actor, no se refieren solamente a la tensión entre su peso 

y  su  espina  dorsal,  entre  impulso  y  contraimpulso.  Encontramos 

oposiciones  fundamentales  que  son  el  punto  de  partida  de  otras 

oposiciones a un nivel más alto, sea a nivel individual, sea a nivel social 

(Barba, 1987: 166 - 167).
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Imagen 3. El círculo, símbolo ritual por antonomasia, manifiesta una 

política de la unión. Al fondo, la verticalidad de las telas aporta una 

impresión de estabilidad.    

En el  climax  simbólico logrado en la última secuencia se puede advertir  el  vínculo que  El 

ritual… mantiene a nivel profundo con la gesta mítica del Cordobazo, porque decimos que el 

símbolo “es una cosa de la que, por general consenso, se piensa que tipifica naturalmente, o 

representa,  o  recuerda  algo,  ya  sea  por  la  posesión  de  cualidades  análogas,  ya  sea  por 

asociación de hecho o de pensamiento” (Turner, 1997: 21). La simbología de El ritual... no es 

intemporal, sino históricamente determinada, por eso decimos que

El cuerpo del actor, del practicante o del ejecutante escénico […] no es 

sólo una presencia material que ejecuta una partitura performativa dentro 

de un marco autoreferencial y estético. El cuerpo del ejecutante es el de un 

sujeto inserto en una coordenada cronotópica; la presencia es un ethos 

que asume no sólo su fisicalidad sino también la eticidad del acto y las 

derivaciones de su intervención.  La condición de  performer […] enfatiza 

una política de la presencia al implicar una participación ética, un riesgo en 

sus  acciones  sin  el  encubrimiento  de  las  historias  y  los  personajes 

dramáticos (Diéguez Caballero, 2007: 45). 

En las fronteras del discurso político,5 la política de la presencia de El ritual…, lo mismo que El  

príncipe constante, descarta los personajes que le dan un justificativo a la actuación porque 

5 Siguiendo a Verón (1980: 88),  entendemos que, si  bien lo político constituye una dimensión susceptible de ser  
analizada en los discursos sociales, existe una tipología: “Como todo discurso, el discurso político ejerce un cierto poder,  
produce  un cierto  efecto  (dimensión  analítica).  Esta  dimensión  está,  pues,  presente  en el  discurso  político  como en 
cualquier otro tipo de discurso. Las estructuras institucionales del Estado aparecen, a su vez, como formando parte de sus 
condiciones de producción: esas estructuras intervienen, pues, en la dimensión ideológica del discurso político. En fin, el  
rasgo que lo define como tipo, es la  tematización explícita de la cuestión del control del campo institucional del poder 
dentro de la sociedad”.
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“las jerarquías que por lo general ponen en marcha la realidad como ‘real’ y la fantasía como 

‘no real’ se disuelven ‘por el momento’, el momento del juego” (Schechner, 2000: 184). 

Aunque  la  propuesta  de  Stanislavaski,  ligada  al  naturalismo,  permanecía  dentro  de  esta 

jerarquía propia de la tradición aristotélica,6 su maestría radica en que al tiempo que elogiaba 

la  actuación  realista  que denominaba “orgánica”,  sentaba las  bases para  su anulación  al 

barajar la hipótesis de que la organicidad podía ser la fuente de otra actuación capaz de 

fascinar  al  actor  y  al  espectador  y  transportarlos  “a  una  región  más  allá  de  su  propia 

conciencia”  (Stanislavski,  1995:  341).  Este  punto  revela  el  vínculo  entre  el  teatro  y  el 

chamanismo trabajado por Grotowski a partir de Stanislavski y aplicado en el Departamento 

en el 75.   

Imagen 4. El  círculo se cierra:  los mismos que han protagonizado la 

lucha del  principio  son los que se unen para armar una “fotografía” 

triangular. 

Trabajo sobre sí mismo: una opción terapéutica

Como  propone  De  Marinis  (1999:  58-69),  podemos  inscribir  tanto  a  Stanislavski  como  a 

Grotowski en la línea del pensamiento de Artaud, en términos de lo que Gurdjieff aludía como 

6Como señala Julia Lavatelli (2008: 153). “la perspectiva de las acciones físicas, aun cuando el cuerpo del actor está 
puesto en primer plano y la creación actoral opera desde la materialidad escénica, se trata de un cuerpo inmerso en el  
universo de la significación, de un cuerpo que reconoce y acepta su participación en la organización racional del cotidiano  
y de toda práctica social. Se trata de un uso del cuerpo en y para la escena que sirve a la estructura dramática tradicional,  
que le va bien a la dialéctica entre personajes, al  desarrollo progresivo de conflictos,  a la construcción de una fábula  
respetuosa de la causalidad lineal, etc. En todo caso, un uso distinto del que se despliega de las prácticas teatrales  
extremo-contemporáneas”.
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un “despertar” de la conciencia. El director polaco reparaba en los aspectos del pensamiento 

profético de Artaud que son propios  de Meyerhold  o Stanislavski  y,  despojándolo  de sus 

“méritos  supuestos”,  de  los  malentendidos  que  ha  generado  al  no  disponer  del  material  

necesario,  proponía  una  alternativa  del  Teatro  de  la  Crueldad  que  es  una  invitación  a 

profundizar sus búsquedas: “Artaud continúa siendo un desafío para nosotros en este punto, 

quizás menos por su obra que por su idea de salvación mediante el teatro. Este hombre nos 

entregó mediante su martirio  una prueba extraordinaria  del  teatro como terapia”,  sostiene 

Grotowski  (2006:  86).  En  este  sentido,  El  ritual…  es  una  propuesta  de  “trabajo  sobre  sí 

mismo”, tópico stanislavskiano que atraviesa las distintas etapas de las investigaciones del 

director polaco (De Marinis, 2004: 67), sujeta al rigor del acto sacrificial.

Si  en la  creación autopoiética de  El  ritual…, como señalaba María  Escudero,  el  actor  “no 

interpreta sino que se representa” (a sí mismo), en términos de Schechner, vacila entre una 

situación de “no yo” y “no no yo” al mismo tiempo. La trenza de esta polaridad se inclina hacia 

el  “no no yo”  en el  momento del  climax de  El  ritual…, en la medida en que la  descarga 

corporal  que  aquí  se  percibe  en  María  Escudero  es,  como  en  el  climax de  El  príncipe 

constante,  una  experiencia  de  éxtasis,  es  decir,  de  sustracción  de  lo  que  obstaculiza  la 

expresión; como señala Graciela Ferrari (2011), la  performance  inclina hacia el costado del 

‘ser’ la oposición planteada entre el ser/parecer. 

La concepción grotowskiana del trabajo corporal como “yoga” implica el desarrollo de una 

técnica inductiva, es decir, de eliminación de los bloqueos que obstaculizan la percepción en 

lugar de acumulación de habilidades. Paradójicamente, como señala Eugenio Barba (2000: 44-

45), el trabajo sobre sí mismo conducía a la superación de la subjetividad y a la exploración de 

nuevos territorios: 

Grotowski  y  yo  hablábamos  de  dos  tipos  de  técnicas  y  las  habíamos 

definido  como  la  técnica  1  y  técnica  2.  La  técnica  1  se  refería  a  las 

posibilidades vocales y físicas y a los diversos métodos de psicotécnica 

elaborados desde Stanislavski en adelante. Es decir, la técnica en sentido 

teatral –tal como aparece definida por la tradición del silgo XX- pero a partir  

de la metodología grotowskiana. Para llegar a la técnica 1 era necesario 

adquirir  los elementos básicos del oficio. La técnica 2 tendía a liberar la 

energía  espiritual  del  individuo.  Se  trataba  de  un  camino  práctico  que 

conducía al yo hacia sí mismo para integrar todas las fuerzas psíquicas e 

individuales. Superando la subjetividad, esta técnica permitía acceder a las 

regiones  conocidas  por  los  yamanes,  por  los  yogas,  por  los  místicos. 

Creíamos profundamente en que el actor podía acceder a esta técnica 2. 

Intuíamos el camino, buscábamos los pasos concretos a seguir, para entrar 

en la noche misteriosa de la energía interior.
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La crítica a la deificación del dramaturgo por parte del teatro burgués que persiste en esta  

perspectiva no excluye entre los pasos a seguir el encuentro con el texto. La idea artaudiana 

presente  en  El  ritual…  de  integrarlo  al  ámbito  de  interpenetración  de  los  signos  y  la 

multiplicación del lenguaje escénico, idea que posibilita la creación de mitos, es desestimada 

por Grotowski en razón de la búsqueda de un encuentro y confrontación con las tradiciones 

ancestrales. Por eso, el Teatro Laboratorio trabaja con textos clásicos, muchos de ellos de la  

literatura polaca romántica, en los que el actor puede encontrar un núcleo mítico, “una especie 

de escalpelo que nos permite abrirnos a nosotros mismos, trascendernos, encontrar lo que 

está escondido en nosotros y realizar el acto de encuentro con los demás; en otras palabras,  

trascender nuestra soledad” (Grotowski, 2008: 51). 

Como señala Díaz (2009: 415), con el trabajo de El príncipe constante se consolida la idea de 

puesta en escena ‘basada’ en un texto, en lugar de puesta en escena ‘de’ un texto, cuestión 

que marca una convergencia  significativa entre  la  propuesta de Grotowski  y la  del  TEUC. 

“Enmarcado en la pertenencia,  situación y las circunstancias de producción institucional y 

local” (Gallardo, 2010: 25), el trabajo de apropiación del elenco universitario de El Arquitecto y  

el  Emperador  de  Asiria fue  realizado  partir  del  texto  ‘base’  de  Fernando  Arrabal,  cuya 

dramaturgia se nutre de la concepción del teatro como ritual. Pero, a diferencia de la extrema 

autonomía alcanzada por el elenco polaco al modificar la temática del enfrentamiento religioso 

por la de la resistencia pasiva a la opresión (Carrión-Petruccelli, 2005: 44), la apropiación del 

TEUC no modifica sustancialmente la propuesta de Arrabal: “no sacamos ningún tema, están 

todos los del original, sólo que por ahí están ‘peinados’”, señala Gianuzzi (2009).

Dirigido por José Luis Andreone, el elenco resulta ganador del premio principal otorgado por la 

organización  del  Festival  de  Manizales.  Impactado  por  la  presencia  del  grupo  cordobés, 

Grotowski  solicita  que  le  ofrezcan  una  función  en privado.  Ante  las  dificultades  que  esto 

implicaría, los actores TEUC accedieron a mostrarle un fragmento, episodio que Juan Carlos 

Gianuzzi (2009) recuerda:

[Grotowski] quería ver la forma de trabajo, vernos respirar en escena, lo que 

no pasa por el  texto ni  por  lo racional,  quería vernos vibrar allí,  in  situ. 

Además no hablaba castellano y nosotros no hablábamos polaco, ni inglés, 

y él era polaco. Cuando terminamos, nos habló muy bien, a través de un 

intérprete manifestó que estaba muy conmovido, que adhería al enfoque 

que habíamos hecho los actores y el  director,  de la actuación y que le 

había interesado mucho lo observado.

Con el mismo énfasis que Stanislavski, en nombre de una ética teatral, ponía al condenar el 

exhibicionismo y el narcisismo de la actuación, Grotowski entiende que el actor se santifica a 
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través de un auténtico compromiso espiritual por vía física. En oposición al “publicotropismo” 

(Grotowski en Temkine, 1975: 119) que atrapa al llamado “actor cortesano” (o “cortesana”, en 

alusión a la prostitución femenina), el actor santo libera su energía espiritual ofrendando el 

lugar donde sucede lo más íntimo, su cuerpo. 

Sortear la sumisión a las exigencias del público, entonces, no es para el actor un encerrarse en 

sí mismo ni un estado de “soledad en público”, al que aspiraba el actor de Stanislavski. Por el  

contrario, la necesidad de trascender la soledad se traduce en el desarrollo de una disposición 

arquitectónica,  tarea  que  en  el  Teatro  Laboratorio  estuvo  a  cargo  del  arquitecto  Jerzy 

Gurawski, que favorece la conexión entre el actor y el espectador. Luego de experimentar con  

la inclusión de los espectadores en el espacio de la acción, en El príncipe constante Grotowski 

opta por poner al espectador en calidad de testigo. Este objetivo se plasma a través de la 

construcción de unos balcones semicirculares elevados sobre los actores, desde donde los 

espectadores, como si miraran desde un microscopio, ‘diseccionan’ la acción. 

El  círculo,  geometría espacial  por excelencia del  ritual,  es retomado elementalmente en  El  

ritual… sin  abandonar  la  disposición  frontal.  En  el  caso  del  TEUC,  el  espaciamiento 

desarrollado en la puesta de El Arquitecto… rompe con la disposición “a la italiana” incluyendo 

un escenario en forma de Y, orientado a una intensificación del fluir de las ‘vibraciones’ entre  

los que hacen y los que miran. Al igual que el teatro polaco “de las 13 filas”, el TEUC opta por 

reducir la cantidad de espectadores, con el objetivo de activar la percepción. La exclusión que 

supone esta decisión es uno de los  motivos  por  los  cuales el  teatro universitario,  en sus 

distintas versiones, recibe el calificativo de “burgués”. Si bien es preciso no perder de vista las 

contradicciones  que  efectivamente  existen  entre  quienes  pugnan  por  un  teatro  popular, 

identificado con la creación colectiva, y quienes comprometen sus cuerpos en la experiencia 

de laboratorio, creemos que el aspecto fundador de la territorialidad de los teatros cordobeses 

es el entrecruzamiento entre estas esferas de trabajo. El presente de aquel teatro está en la 

alternativa de participación que puso a disposición de la juventud, no sólo como grupo etario, 

sino como ese momento del entusiasmo que precede a la transformación. En la medida en 

que asuma su identidad reformista, la juventud universitaria será el centro de irradiación que 

Córdoba reclama como ciudad de fronteras.  
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Lo obsceno en escena: Una lectura posible de Reservorio, obra teatral chaqueña 

contemporánea

Mirna Capetinich (UNNE, AINCRIT)
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Lo obsceno, que permite jugar con la muerte en imágenes,

 es un intermediario entre lo real inaccesible 

(…) y la representación.

Corinne Maier 

1. Propuesta de lectura y marco referencial:

Este  trabajo se propone analizar  el  espectáculo y texto dramático  Reservorio,  de Marcelo 

Padelín –estrenado en 2004 en Resistencia, Chaco, por el elenco Actores Unidos y dirigido por  

el propio autor –, a la luz de ciertos aportes teóricos acerca del  nuevo espectador en el siglo 

XXI y categorías estéticas contemporáneas, en especial, las relacionadas con la ambigüedad, 

lo erótico y lo pornográfico, lo obsceno y abyecto.

En efecto, el marco referencial se sustenta en aportaciones teórico-críticas de Elena Oliveras 

(2000, 2001,  2004, 2007a, 2007b, 2009), Guido Ballo (1966), Arthur Danto (2005). En segundo 

lugar, en aportes filosóficos y semióticos sobre la apertura de la obra de arte y su ambigüedad 

(Eco,  1990);  las  categorías  estéticas  de  lo  ambiguo  (de  los  Reyes,  2009);  lo  erótico  y  lo 

pornográfico (Fiel, 2009; Sontag, 1967); lo obsceno (Maier, 2005); lo abyecto (Kristeva, 1988).  

Y, por último, toma ciertos conceptos teatrológicos como herramientas teórico-metodológicas 

para el  análisis  (Dubatti,  1999,  2002,  2008;  Pavis,  1998;  Vinaver,  1993;   Übersfeld,  2004). 

Puntualmente,  se  pretenderá  a  lo  largo  de  la  exposición  tratar  de  resolver  estos 

planteamientos surgidos del diálogo entre las lecturas teóricas y la obra referida:

1- Considerando las categorías estéticas contemporáneas como la ambigüedad, lo erótico y lo 

pornográfico,  lo  obsceno y  lo  abyecto,  ¿cómo se  manifiestan  en  Reservorio,  tanto  en  su 

discurso  verbal  (texto  dramático)  cuanto  en  su  representación  (texto  espectacular)?  ¿Qué 

características de ellas aparecen en forma explícita o implícita?

2- Desde la visión de un “ojo crítico” (Ballo, 1966; Oliveras, 2004: 37-39) que debe lograr “goce 

estético-teórico” (Oliveras, 2001: 37) a partir de una percepción aguda, una mente abierta y  

alerta a lo que pasa en la sociedad, y la recurrencia a paradigmas teóricos y culturales que le 

permitan  detectar  sentidos  posibles  tanto como la  “representatividad”  y  la  “universalidad” 

(Oliveras, 2007b: 75-76) de  las obras, la pregunta es: ¿qué significa Reservorio como objeto 

estético  teatral  contemporáneo?  ¿Qué  de  representativo  y  de  universal  posee?  ¿Qué 

temáticas  o  problemáticas  pone  en  discusión?  ¿Qué  implicancias  semánticas  pueden 
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advertirse en ella en tanto “obra abierta” y “metáfora epistemológica” (Eco, 1990: 71-104)? 

¿Qué  cosmovisión  deja  entrever  como  producto  de  un  sujeto  artista  con  una  biografía 

personal y profesional, inserto en una época y sociedad determinadas? 

1.1. Breve contextualización de la obra y referencias estético-teatrales de Actores Unidos

Reservorio fue estrenada en 2004 por el elenco Actores Unidos, dirigido por Marcelo Padelín. 

Interpretada en esa ocasión por Víctor Cardozo, Federico Oberti  y el propio autor. Actores 

Unidos nace como elenco independiente de experimentación e investigación teatral en 1996, 

en  Resistencia,  bajo  la  dirección  de Marcelo  Padelín.  Ha puesto en  escena generalmente 

obras  dramáticas,  tragicómicas,  farsescas  de  autores  chaqueños,  de  otras  provincias 

argentinas o del teatro clásico español. A excepción de  Corazón de bizcochuelo  (2004), de 

Enrique Pinti, las obras del grupo se destinan preferentemente al  público adulto. 

La particularidad de este elenco radica en la permanente búsqueda del trabajo experimental, 

corporal,  gestual,  escénico y  directorial.  Las puestas priorizan  la  intervención del  director, 

quien recurre  a  elementos no convencionales y  provocadores,  tanto a nivel  de diseño de 

puesta, actuaciones y uso del cuerpo de los actores. El desnudo corporal (parcial o completo)  

y la interpretación de roles femeninos por actores masculinos son recursos de innovación 

estética presentes en varias de sus puestas para público adulto, impregnadas además de un 

matiz tenebroso y truculento, propio del lado oscuro de las pasiones. 

2. Descripción 

2. 1. Texto dramático:

En cuanto a su tipología dramatúrgica, el texto dramático o partitura de la obra obedecería,  

por un lado, a una  dramaturgia de autor y director, ya que nació como texto elaborado por 

Marcelo Padelín antes de su concretización escénica y fue corregido/ajustado por él como 

director, y a la vez actor, durante y al final de los ensayos. Y por otro, también se enmarca en  

la categoría de  texto dramático post-escénico (Dubatti, 2008: 137), pues es resultado de lo 

diseñado previamente por el autor más los detalles de teatralidad incorporados durante su 

representación. El propio dramaturgo así lo refleja: 

     Reservorio nace a partir de mi interés por darle forma al “desamor”, fundamentalmente. A 

partir de allí comenzó el proceso de escritura. Sólo fueron escenas como aisladas 

unas de otras, (…).  Ese primer texto sin ningún tipo de indicaciones fue con el que 

contaron los actores para comenzar el trabajo. El material editado y publicado ya es 

un texto donde aparece, en cierta forma, lo que fue la puesta en escena. Hay allí 

muchas indicaciones desde el lugar de director más que del dramaturgo. 

2. 1. 1. Contenido: fábula
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Reservorio no plantea una sola historia o fábula, ni un sentido unidireccional, pues se adecua 

al carácter polisémico, ambiguo y abierto de las obras artísticas contemporáneas. En el texto 

dramático  los  personajes  son  indeterminados,  individualizados  por  letras  o  pronombre  de 

tercera  persona:  “A”,  “B”  y  “ÉL”.  El  espacio   remite  a  un  laboratorio  o  lugar  de 

experimentación  clínica  por  la  referencia  a  “tubos  de  ensayo”,  “barbijos”,  “nebulizador”, 

“radiografías”, “sustancias”, “líquido”. Sin embargo, no hay precisiones temporales o epocales 

determinadas. En ese marco multívoco propio de la obra, podría describirse su fábula –como 

conjunción  de  personajes,  hechos  y  objetos  –,  a  partir  de  tres  tópicos  o  situaciones 

dramáticas que se alternan: 1- La referencia mitológica griega (la historia entre Cupido y Apolo 

y la de éste con la ninfa Dafne;  la historia de Narciso, vengado por Némesis, y la de éste con  

su enamorada Eco, vengada por Hera); 2- La planificación y  ejecución por parte de A y B de 

una  acción  siniestra  (elaboración  del  “líquido  azul”  y  posterior  ingesta  que  provoca  la 

muerte/separación);  3- La relación erótica y de poder entre A y B;  y su vinculación con ÉL.

2. 1. 2. Expresión: discurso verbal y  acotacional

A nivel formal, se trata de un texto dialógico breve –sin la clásica división numérica en actos,  

cuadros o escenas –, intercalado por acotaciones escenográficas (que configuran el espacio 

en el que transcurre la acción), de interpretación actoral (que informan sobre movimientos y 

acciones  de  los  actores/personajes),  o  de  virtualidad  escénica  (las  referidas  al  sonido, 

iluminación  o cambios de vestuario generados por los propios actores). Predominan réplicas 

breves entre los personajes A y B,  y las escenas se organizan a partir de la enunciación, al 

comienzo o final  de ellas,  de didascalias “activas” más que “instrumentales”.  El  orden del  

discurso  se  ajusta  al  orden  cronológico  o  lineal  de  la  fábula.  En  cuanto  al  habla  de  los 

personajes, básicamente se distinguen dos tipos de registros: uno coloquial, informal y, en 

ocasiones,  obsceno;   otro  poético,  metafórico,  simbólico,  cuando  se  narran  hechos 

mitológicos o pronuncian reflexiones metafísicas. El personaje ÉL no habla, sólo se expresa a 

través de signos paralingüísticos: gestos, mirada, silencio, agitación, tos y llanto.

2. 2. Texto espectacular:

La reconstrucción del espectáculo puede resumirse a partir de estas ideas: 

-Es una puesta en escena minimalista en un espacio teatral no convencional, sin tablado, con 

decorado mínimo y efectos lumínicos y sonoros  accionados por los propios actores a partir 

de  objetos verosímiles al espacio dramático recreado: fluorescentes, lámpara, radio portátil, 

nebulizador, copas. 

-El espacio escénico configura un cuadrilátero a nivel de piso en el que se utiliza uno de los 

laterales  y  algunos  ángulos  para  el   desplazamiento  físico  de  los  actores,  el  decorado 

escenográfico y la utilería necesaria para representar de manera verosímil un laboratorio. Los 
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restantes laterales se destinan a la ubicación del público,  lo cual genera proximidad entre  

actores y espectadores.

-  La recreación del  espacio  dramático o  de la  fábula  incluye además el  uso de potentes 

aromas medicinales, a fin acrecentar la percepción sensorial de los espectadores.

-A nivel de ritmo del espectáculo y armonización entre actores, se suceden momentos de 

tensión dramática y distensión, logrados a través de actuaciones orgánicas más exteriorizadas 

y violentas (personajes/actores A y B) o interiorizadas y calmas (personaje/actor ÉL). Respecto 

de lo proxémico, hay una distancia cercana entre los actores para recrear situaciones eróticas 

o de violencia (verbal y física),  lo que impresiona a los espectadores también cercanos. El 

silencio,  los  gestos,  los  sonidos  no  lingüísticos  (llanto,  respiración,  risa)  y  las  miradas 

adquieren relevancia en cada desempeño actoral, pero sobre todo en el actor que representa  

a ÉL.

3. Análisis de Reservorio (2004) a partir de las categorías estéticas del arte contemporáneo:

3. 1. La ambigüedad en el discurso y en la acción

3. 1. 1. Conceptualización:

Lo  ambiguo  –según  definición  del  diccionario  de  la  RAE  (1994:  125)–  es  lo  que  puede 

entenderse de varios modos o admitir  distintas interpretaciones y dar,  por  ende, motivo a 

dudas,  incertidumbre,  confusión.  Transpolando  el  concepto  a  una  obra  de  arte,   la 

ambigüedad se caracteriza por la coexistencia de varios sentidos contrapuestos, e incluso 

independientes  el  uno  del  otro  (de  los  Reyes,  2009:  73),  que  la  recepción  de  una  obra  

despierta, lo cual provoca preguntas y dudas, más que respuestas y certezas. Esta noción  se 

vincula directamente con la de “obra abierta” desarrollada por Umberto Eco (1990: 71-104) al  

hablar de las obras que no tienen sentido claro ni unívoco.  

3. 1. 2. Demostración en la obra:

Si se considera el programa de mano como documento paratextual clave para la lectura de la 

obra,  ya en su tapa se puede advertir la ambigüedad cuando se anticipa al espectador: “Los 

protagonistas:  dos  hombres,  o  tres,  o  quizá  partes  de  uno,  o  uno y  sus  partes.”   Frase 

ambigua  e   imprecisa  que  se  complementa  con  la  definición  de  “reservorio”  citada  más 

adelante y también ambivalente: “depósito de sustancias nutritivas o de desecho destinadas a  

ser utilizadas o eliminadas por la célula o el organismo. Estanque.”  Una misma acepción para 

significar tanto un lugar positivo (de sustancias nutritivas) como negativo (de sustancias de 

desecho).  Esa  ambigüedad  desconcertante  del  programa  se  evidencia  luego  en  el  texto 

dramático (o partitura verbal) y en su concretización escénica (sobre todo en los movimientos 

y gestos corporales). Por ejemplo, a nivel discursivo, se observa  ambigüedad en la mención 

de personajes que no tienen nombre definido sino letras o pronombre de tercera persona 

gramatical (A, B, ÉL). No se sabe quiénes son en verdad (si son dos o tres personas o partes 
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de uno, o uno y sus partes), queda al espectador la tarea de dilucidar su identidad durante el 

desarrollo de la puesta o lectura completa del texto, al cabo de los cuales tampoco resuelve 

acabadamente la duda. Otros tipos de ambigüedad se dan:

a) a nivel  discursivo y performático: abarcan incongruencias entre el decir y el hacer que 

surgen  a raíz  del  contraste  entre  el  valor  semántico del  texto  verbal  pronunciado  por  los 

actores y la acción ilógica que realizan. P. e.:

1- Cuando B le pregunta  a A si no vio una sustancia y A le responde que la busque en su  

bolsillo. B ejecuta la orden, pero en el bolsillo de ÉL, donde la encuentra:

A- La guardaste en tu bolsillo.

(B se dirige a EL y busca en su bolsillo. Saca una botellita con gotero.)

B- Sí, me había olvidado. 

(Reservorio, p. 33)

2- Cuando B pide un cigarrillo, y A busca uno y se lo enciende a Él, quien lo fuma:

 B- Necesito un cigarrillo.

(A  enciende la  luz  central.  Busca  un  cigarrillo  y  se  lo  enciende a  Él. Lo peina,  lo 

acaricia.)  

Ib,  p. 35.

3- Cuando B le pregunta a ÉL si está bien y contesta A, como si fuera ÉL. Luego A y B se 

ponen a jugar con el humo del cigarrillo, que repercute en ÉL, como si hubiera sido A o B:

B- (a ÉL) ¿Estás bien?

A- Sí (se levanta y enciende un cigarrillo)

……………..

(A  aspira el humo y sorpresivamente se lo transfiere a  B por la boca.) (Y viceversa,  

varias veces, hasta   que ÉL comienza a toser).

Ib., pp. 37-38.

b) a nivel enunciativo: hay un uso ambiguo de deícticos (pronombres de primera persona en 

singular y plural:  “yo”, “nosotros inclusivo” (= yo + tú + él); pronombre de tercera persona 

coincidente con la nominación de un personaje), y de verbos en primera persona para indicar 

el  sujeto que habla,  que nunca es preciso.   P.  e.,  en el  diálogo donde A y B ensayan el 

discurso que le dirían a ÉL, acerca de su plan siniestro:

(A y  B se paran detrás de  ÉL como ensayando lo que van a decir,  como si  ÉL no 

estuviera)
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B- Nosotros… Yo… Él

A- Sí, Él… Yo… Nosotros…

B- Decidimos que tenemos muchas diferencias…

A- Sí, muchas y diferentes, claro…

(……..)

A- Sí, ya es la hora y…

B- y es necesario que lo sepa…

A- que sepamos, queda mejor

B- Sí, que sepamos.

Ib., pp. 37. (El subrayado es nuestro) 

También nótese en ambos ejemplos transcriptos cómo muchas de las réplicas se continúan en 

el discurso del otro con letra minúscula, como si se tratara de un único discurso o de un solo  

personaje. Sin embargo, más adelante se dilucida –sólo aparentemente– que son dos sujetos 

los que deben transmitirle a un tercero su plan:

B- Tenemos que ser  los dos. Si sos  vos o  yo solo, no sirve. Ése fue el pacto. Con 

muchas diferencias, pero ése fue el pacto. 

Ib., pp. 37.

c) a nivel semántico: hay una frase paradójica que ya aparece en programa de mano y que es 

pronunciada por el personaje B (“Los actos más terribles originan a veces las creaciones más  

perfectas.”), cuyo significado difuso abre varias interpretaciones posibles en relación con el 

contenido de la obra. ¿Los “actos más terribles” constituyen lo abyecto que materialmente, en 

escena, plantea la obra? Es decir,  ¿la muerte insinuada en escena? ¿Es el suicidio de los 

personajes A y B que ingieren el líquido azul? ¿O el homicidio del otro (A y B) en tanto partes 

de  uno  (ÉL)?  ¿De los  actos  terribles  surgen  las  mejores  creaciones?  ¿Del  dolor  surge  el  

renacer, el cambio, la novedad? Preguntas abiertas sin respuesta precisa.

3. 2. Lo erótico y lo pornográfico. Lo obsceno y abyecto.

3. 2. 1. Conceptualización:

El cuerpo es el denominador común y primordial en las configuraciones conceptuales de estas 

categorías estéticas. Por cierto, señala Marzano (2003), citada por Fiel (2009: 216-217), que el 

erotismo  incluye  el  “cuerpo  unificado  donde  el  deseo  se  realiza”,  en  contraste  con  lo 

pornográfico  que  tiene como objeto  un  “cuerpo–carne” parcial  y  fragmentado,  exento del 

deseo y reducido al funcionamiento pulsional de los órganos genitales, que sólo ejerce uso, 

control, dominación, coerción, violencia sobre el otro. Las representaciones eróticas procuran 

conservar la posibilidad de “tocarse” mutuamente entre sujetos, física o psíquicamente. En 

cambio,  las  pornográficas  exhiben  la  invasión  sin  precaución,  borran  la  posibilidad  de 

“revelarse” al otro, y reducen al individuo al silencio, la inmovilidad, la transparencia.

51



De este modo,  y  siguiendo diversas miradas científicas y filosóficas interpretadas por  Fiel  

(2009: ib.), el arte erótico sería aquel que representa (o presenta) en una obra artística partes 

erógenas del cuerpo humano en tanto sujeto/persona y de una manera velada o sugerente, 

con el fin de promover la experiencia sensible en el receptor. 

En otro orden, cabe diferenciarse la “pornografía” del  “arte pornográfico”. La primera se trata 

de la pura exhibición y redundancia de la genitalidad de los cuerpos como objetos de uso para 

ser consumidos,  provocar mero goce y excitación sexual. Es una codificación unidireccional –

comúnmente asociada a la falta de impudicia, desvergüenza e indecencia –  sin velos, cruda y  

realista.  En  tanto que  la  obra  de  arte  pornográfica  exhibe  también  las  partes  erógenas y 

genitales del cuerpo humano, pero no con una finalidad apelativa y ostensiva, sino estética y  

metafórica.  Genera  distanciamiento  y  experiencia  estética  en  el  receptor.  Es  sugerente, 

connotativa y  genera dudas y cuestionamientos.

En cuanto a lo obsceno, Corinne Maier (2005: 9- 92) analiza su carga semántica en el arte y la 

sociedad a lo largo de la historia y actualmente. Aunque su origen etimológico sea incierto, lo  

asocia  con  la  palabra  latina  “obscena”,  que  significa  “lo  que  no  puede ser  mostrado  en  

escena”. Le atribuye a lo obsceno un carácter dual: es lo exhibido, explícito o “más visible que 

lo visible”, pero también lo intermitente, omnipresente y generador de molestia En definitiva, es 

el  equívoco,  la  ruptura,  lo  subversivo,  el  desorden,  la  creación  invertida,  lo  impreciso,  lo 

movido, la desaparición de los límites. El cuerpo exaltado y sometido. 

Ahora bien, ¿qué valor posee ese cuerpo en relación con lo abyecto? Al respecto, Maier (2005: 

25) deslinda el valor semántico antiguo de lo obsceno –referido a la desnudez del sexo–, del 

valor que presenta en la actualidad: “Hoy en día, lo obsceno ya no se encuentra vinculado con  

la presentación sin afeites del cuerpo, sino más bien con la muerte. (…) se ha desplazado del  

sexo al cadáver.”  Lo abyecto es un cuerpo que se pudre, corrompe, fermenta. En el mismo 

sentido, Kristeva (1988: 7-27) afirma que el cadáver es el más repugnante de los desechos y 

que implica la expulsión del “yo”, la caída, el desvanecimiento, el “colmo de la abyección”. Lo 

abyecto es aquello que perturba una identidad, un sistema, un orden, por lo cual se asocia a la 

“perversión”.  Todo  crimen  es  abyecto,  pues  es  no  reconocimiento  de  los  próximos.  Y  la 

abyección de sí es la muerte del yo, la pérdida del propio ser, de su sentido, del lenguaje, del 

deseo. La abyección –concluye Kristeva (1988: 24-25) basándose en aportes del psicoanálisis 

– es “una especie de crisis narcisista”, “la violencia del duelo de un “objeto” siempre perdido”, 

“una resurrección que pasa por la muerte del yo. (…) una alquimia que transforma la pulsión  

de  muerte  en  arranque  de  vida,  de  nueva  significancia.” 

Trasladando lo abyecto al arte, Danto (2005: 100-101) lo define como aquel que utiliza un 

cuerpo degradado en tanto forma simbólica de gritar una verdad en nombre de la humanidad. 
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3. 2. 2. Demostración en la obra:

Comenzando por el  programa de  mano, en su tapa se anticipa la imagen entre erótica y 

pornográfica de dos cuerpos masculinos desnudos en distintos niveles, planos y posturas, 

pero próximos: uno de espaldas, parado; y otro de perfil y sentado. Se hace visible en uno de  

ellos lo que no es visible: la imagen de una zona erógena. Los rostros se ocultan, sólo se 

observan cabelleras que los implican, es decir, se utiliza la sinécdoque, pues se muestra la 

parte por el todo. Las actitudes de los sujetos son diferentes: uno eleva su cuerpo y un brazo 

hacia arriba, mientras que el otro se cierne sobre sí mismo, casi como en una posición fetal 

que indica inhibición, vergüenza, dolor o represión. El enunciado verbal que aparece:  “Sólo 

para adultos”, ayuda a configurar el público ideal del espectáculo. Aquello no visible debe ser 

visto sólo por una franja determinada de espectadores, lo cual refuerza la idea previa de lo 

obsceno en escena. El otro enunciado lingüístico que aparece –analizado ya en el ítem sobre 

Ambigüedad– ayuda a complementar sentidos. Allí mismo se encuentra la  alusión a “partes 

de un cuerpo” o “uno y sus partes”, lo cual puede asociarse con la exhibición del  cuerpo-

carne fragmentado propio del arte pornográfico. Por último, los enunciados metatextuales del 

interior  del  programa también podrían  vincularse estrechamente con la naturaleza del  arte 

abyecto: se habla de un “fuerte llanto” para mutilar “voces torturantes que desde adentro nos  

golpean”. Ese llanto sería el “grito de la humanidad” (Danto) y las “voces torturantes”, aquella 

verdad inhibida, oculta, reprimida que debe ser dicha/mostrada/expuesta.

Asimismo, se deja entrever lo abyecto y aberrante en otra frase ambigua que se cita:  “Los 

actos más terribles originan las creaciones más perfectas.” Se alude metafóricamente con ella 

a la muerte, a la “creación invertida” (concepto de Maier) que implica la muerte, a la “alquimia  

que transforma la  pulsión de muerte en arranque de vida, de nueva significancia” (concepto 

de Kristeva).

En cuanto al hecho teatral, lo  obsceno-erótico y lo pornográfico se vislumbran sobre todo en 

los  discursos  de  los  actores/personajes  A  y  B,  y  en  su  relación  sentimental/sexual.  Por 

ejemplo, la primera escena erótica comienza a insinuarse a través del parlamento  de A, en  

diálogo con B, cuando relata en tono poético una escena erótica del pasado:

A- (…) Caminábamos todas las tardes. De la mano por el laberinto de arbustos. (…) Me 

detuve. Se detuvo. Y como por arte de magia nuestras ropas se volvieron invisibles. 

Desnudos… y la brisa que golpeaba… y los párpados no invitaban a otra cosa que no 

fuera el deseo. Y la tarde caía. Y su saliva se juntaba con la mía… y la  mía con la suya. 

Y la tarde desaparecía. Una perfecta simbiosis permitía recorrer cada parte de nuestros 

cuerpos,  como  si  fuéramos  una  sola  alma.  Palpitaciones  extremas.  Ebulliciones 

descontroladas. Ib., p.34.
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Hasta que B lo interrumpe furiosamente y en su discurso introduce un vocabulario obsceno, 

soez, que contrasta con el anterior, y genera mayor tensión dramática:

B- ¿Le chupaste la pija? ¡¡¡Le chupaste la pija!!! ¿Eh? ¡¡¡¿Se la chupaste?!!!

El culo. ¡¡¡Mostrame el culo!!! ¡¡¡Mostrame el culo!!! 

Ib., p.34

A las palabras se suma la violencia física en la acción corporal de los actores, a través de la  

cual  se  logra  un  juego  de  dominación  que  roza  lo  erótico,  lo  obsceno-pornográfico  y  lo 

obsceno-abyecto: 

 (B tira al piso a A y forcejeando le obliga a que le muestre el culo. Cuando A termina de 

bajarse lentamente el pantalón boca abajo, se enciende el nebulizador. B se dirige a ÉL 

y coloca el nebulizador tratando de calmar la agitación que conlleva ÉL, fruto de haber  

percibido la violencia ejercida de B sobre A.) Ib., p. 34.

Otro ejemplo de la misma situación puede verse en la escena cuando A lo invita a desnudarse 

y excitarse a B. Capturado eróticamente por A, B accede. Sin embargo, el clímax de contacto 

erótico se corta estrepitosamente con la risa irónica de B. La risa permite descontracturar la 

escena  de  mayor  clímax  para  el  espectador  por  la  proximidad  y  exhibicionismo  de  los 

actores/personajes. Y puede leerse también como efecto de la perversión narcisista, o como 

telón para ocultar una verdad inhibida: A siente placer por B, y viceversa.

B-  (…) Por hoy seré tu espejo. Dale, tocate. (…) ¡¡Tocate,dale!! ¡¡Calentame, a ver si 

podés!! Dale, tocate. Vení, sentime cerca. ¿Te gusta? 

(Aproximándose al clímax luego de un notorio autofraneleo, A se baja los pantalones. B  

hace lo mismo. Sigue el juego de tocarse hasta que B comienza a reírse fuertemente.)

¿Te gustó? (irónico)

A- ¡¡Sí me gustó!! ¿Y a vos? 

B-  ¡¡¡Yo  me  gusto!!!  (Se  levanta  el  pantalón  y  se  dirige  hacia  el  recipiente  de  las 

radiografías.)

Ib., pp. 35.

Por  otro  lado,  lo  obsceno-abyecto  se  manifiesta  permanentemente  tanto  en  el  cuerpo  y 

actuación del actor/personaje ÉL, cuanto en los cuerpos, discursos verbales y actuaciones de 

A y B. Así, por ejemplo, desde el inicio de la obra, se observa la imagen de un actor/personaje 

con el cuerpo enfermo, sentado en una silla giratoria y con un nebulizador. Su cuerpo está 

cubierto siempre, a diferencia de los demás actores que comienzan con camisa y pantalón, 

pero luego se quitan, según las escenas, para quedarse con el torso descubierto o todo el 

cuerpo desnudo. El vestuario blanco y accesorios (frazada, barbijo) de ÉL denotan un cuerpo 

enfermo o degradado,  objeto propio del  arte abyecto.  A su vez, la exhibición a trasluz de 

radiografías de manos, pies y cerebros por parte de A y B, abona la hipótesis de la presencia 
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de lo abyecto en la obra, ya que simbolizan un cuerpo mutilado. Agregan, por ende, sentido a 

la atmósfera abyecta, o de la “muerte en acción”, que atraviesa el texto.

La muerte, entonces, –entendida como el “colmo de la abyección” (Maier)– es planificada y 

luego ejecutada. Los actores/personajes A y B se encargan de preparar un líquido azul que 

luego de ingerirlo les provoca inmovilidad, silencio, pérdida misma del ser, del lenguaje, del 

deseo. Se la describe en una acotación:

(Terminan la sonoridad y beben rápidamente el líquido azul.)

(A siente un fuerte dolor en el estómago. B sujeta a A (…) Luego busca rápidamente y  

coloca en el centro de la escena dos bolsas grandes negras donde se meterá cada uno.  

Comienzan  como  a  retorcerse  hasta  que  quedan  tendidos  sin  ningún  tipo  de  

movimiento. Silencio total.)

Ib. p. 39.

Aquello a lo que el ser humano le huye en la vida (la muerte, el cuerpo degradado) y que no 

quiere ver, es representado implícita y explícitamente en la obra.  Las alusiones indirectas se 

perciben en frases metafóricas y ambiguas pronunciadas por A o B: 

a)  “Es ése el color para los  valientes.” Ib., p.33. (B refiriéndose al color azul del líquido que 

preparan A y B. El adjetivo calificativo alude al coraje de alguien que se presta a morir.)

b) “Ya es la hora”. Ib., pp. 34, 35, 37-38. (Repetida varias veces por uno y otro para  denotar 

algo misterioso, urgente y siniestro)

c) “Los actos más terribles originan las creaciones más perfectas. Quisiera saber cantar para 

hacer bailar a las rocas, (…) y sosegar a los animales más feroces. Pero…” Ib., p. 35. (Dicho 

por B, puede aludir a que la ejecución del plan siniestro, paradójicamente, puede conducir a la  

creación,  a la vida, a la liberación que genera el canto en tanto expresión del yo.) 

d)  “Esperá… creo que no puedo. Es muy fuerte” Ib., p. 37. (Dicho por A, para referirse  a la 

envergadura del impacto de la muerte o abyección en escena.) 

e) “Ya está. (…)  Por siempre.” Ib., p. 39. (Dicho por B, alude al eterno e irreversible efecto de 

la muerte.)

f) “Apuró su muerte clavándose una daga en el pecho y del contacto de su sangre con la tierra  

brotó una nueva flor.” Ib., p. 39. (Se habla de la muerte de Narciso, pero al mismo tiempo se 

anticipa la muerte de los protagonistas.)
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Finalmente, cabe destacar que si bien la obra muestra lo obsceno y abyecto en escena, lo 

hace  de  manera  encubierta,  ambigua,  no plena.   Y ello  se  ve,  por  ejemplo,  en la  acción 

contradictoria que realizan A y B, cuando  sacan de escena a ÉL, durante la propia escena. Es 

así que lo cubren con la frazada cuando ensayan el discurso que le quieren comunicar sobre 

su plan siniestro, o lo giran de espalda para que no “vea” ni “oiga” la concreción del plan  

abyecto.  Asimismo,  esa  concreción  queda  oculta  tras  las  bolsas  negras  en  las  que  los 

actores/personajes se introducen. Ya cuando los cuerpos están inmóviles, ÉL se da vuelta y 

comienza  a  llorar  sin  consuelo.  He  aquí  la  violencia,  el  llanto,  el  grito  desgarrador  por  lo 

perdido (¿su espejo?, ¿una parte de su ser?, ¿lo ajeno inaccesible?, ¿un amor prohibido o no 

correspondido?).

4. Valoración crítica. Conclusiones

A partir de lo descripto y analizado, se puede deducir que el cuerpo (como sujeto y objeto)  

ocupa un lugar  clave en  Reservorio  y,  por  tal  motivo,  la  obra puede ser  leída desde las 

categorías estéticas contemporáneas de lo erótico,  lo obsceno-pornográfico y lo obsceno-

abyecto. 

Lo erótico está presente tanto en el discurso mitológico/poético referido (historias de Apolo/ 

Dafne/ Cupido y de Eco/Narciso/Némesis), como en el discurso verbal y lenguaje actoral de 

los  actores/personajes  A  y  B.  Se  roza  con  lo  obsceno-pornográfico  cuando  los 

personajes/actores se desnudan y desnudan en escena intenciones y conductas sexuales. 

Pero también otra forma de lo obsceno se hace visible y es aquella vinculada con lo abyecto, 

lo tenebroso, lo turbio, la pérdida del ser, la muerte misma en acción. Aquello a lo que el ser 

humano rehúye todo el tiempo aparece expuesto en toda la obra; al principio, a través del 

discurso verbal y la planificación de algo siniestro, pero al final, mediante la concretización 

escénica de ese plan.

En tanto “obra abierta”, su contenido  y expresión resultan multívocos, a la vez que imprecisos 

y  ambiguos.  Esa  ambigüedad  permite  interpretar  tres  posibles  historias  en  cuanto  a  su 

contenido:

      a)  es la historia de la muerte de dos seres (A y B), cuya relación amorosa no pudo  ser por 

diferencias;

·es la historia de dos seres distintos (A y B) que se proyectan en otro o en uno mismo 

(ÉL); y, al mismo tiempo, la de un ser (ÉL) que se desdobla en dos (A y B);

·es la historia de la soledad y el duelo al que se enfrenta un ser (ÉL) por la pérdida de A 

y B (¿sus fantasmas? ¿temores?; ¿amores?).

Historias que representan problemas, temores y esperanzas de la propia humanidad. Muestran 

el lado oscuro, perverso, abyecto de las pasiones humanas. La muerte se evidencia en escena 
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para  hablar  de  los  duelos  inexorables  de  la  existencia  humana.  Duelos  por  amores  no 

correspondidos, por diferencias irreconciliables o falta de libertad para ser uno mismo. 

La referencia a dos historias mitológicas griegas en las que prevalece la venganza y el amor no 

correspondido abre ejes de lectura para hallar un paralelo no sólo con la historia erótica de A y 

B, sino, al mismo tiempo, con problemáticas del ser humano de todos los tiempos. De este 

modo,  pueden  detectarse  alusiones  culturales  a  la  crisis  narcisista  del  ser  humano;  a  la 

hipocresía  social;  a  la  intolerancia  a  la  diversidad sexual;  a la  violencia,  venganza,  odio  y  

resentimiento generados por un desamor, amor prohibido o no correspondido; a la pérdida 

(aniquilación o muerte) del otro (objeto erótico) en tanto ser querido y a la vez odiado; a la  

angustia existencial que provocan las diferencias, la falta de libertad o los deseos socialmente 

reprimidos; a la paradoja existencial de querer estar junto al otro, pero a la vez separado.

Los  mitos  son  reactualizados  en  la  obra  para  reflexionar  sobre  las  fortalezas,  pasiones  y 

debilidades de la condición humana. Instauran la presencia de lo sagrado,  lo espiritual,  lo 

religioso  en  un  espacio  y  tiempo  profanos  vivenciados  por  los  personajes/actores  y 

espectadores. 

La obra en tanto “metáfora  epistemológica” plantea un mundo posible paralelo como modo 

de conocer una realidad: la vista y vivenciada por el propio artista creador del espectáculo, 

desde su biografía personal y profesional, época y sociedad en la que se inscribe. Desde la 

recepción –y en virtud de los parámetros descriptos y relevados–puede asociarse a la realidad 

subjetiva (fantasmas, pulsiones y deseos reprimidos, duelos emocionales de un sujeto) y la 

realidad objetiva (problemáticas y tabúes sociales).

El erotismo, lo obsceno y lo abyecto sirven para liberar una verdad, un dolor, y como recursos 

estéticos para provocar en el  espectador choque, distanciamiento,  sensibilidad espiritual  y 

reflexión sobre tabúes sociales vigentes. Se trata de naturalizar lo obsceno, lo abyecto: el sexo 

y la muerte en acción. Hay una alusión directa a la relación erótica homosexual masculina, 

quizá como proyección de la propia intimidad del artista creador. Cuestión que, leída y vista 

desde el contexto argentino actual,  cobra tal vez mayor naturalidad y menor perturbación,  

debido al avance logrado en el reconocimiento social del derecho a la diversidad sexual por la  

sanción legislativa en 2010 de la Ley de Matrimonio Igualitario.

Expresa el teatrista Marcelo Padelín: “Creo que todo artista tiene una relación con su obra  a  

partir  de  las  cosas  que  le  pasan,  de  cómo  se  para  frente  al  mundo  para  mostrar  sus  

afectaciones,  de sus adhesiones o sus rechazos.”  No caben dudas de que  Reservorio es 

espejo no sólo de una realidad percibida y vivenciada por su creador, sino de aquellos duelos 

inexorables que afronta todo ser humano en su paso por la vida. 
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Aristides Vargas. Nuestra Señora de las Nubes: exilio y memoria

Marita Foix (AICA-CCC)

 maritafoix@ciudad.com.ar

 

Arístides Vargas: una introducción

Si bien nace en Córdoba (Argentina) en 1954, a los dos años su familia se traslada a Mendoza, 

lugar de referencia permanente en sus textos dramatúrgicos. Desde los 17 años trabaja como 

actor en diversos grupos. Podemos dividir su trayectoria en tres etapas:

•La etapa de formación  actoral  en Mendoza que abarca de 1970 a 1976,  todavía 

incipiente.

•La etapa del exilio a partir de 1976 que es la formación real y profunda.

•La etapa de afirmación a partir del grupo MALAYERBA, producción dramatúrgica y 

puestas en escena en distintos espacios (festivales internacionales). 

En la primera etapa se forma con diferentes maestros y luego ingresa en la Escuela Superior  

de Teatro de la Universidad Nacional de Cuyo. Realiza diversas experiencias como actor con 

un claro signo militante en sus temáticas y en los espacios buscados: teatro político y de 

agitación y teatro popular en barrios. Esta poética de resistencia se incrementa a partir de 

1975 cuando, varios actores y actrices,  son amenazados por la Triple A. 

En 1976, la Dictadura interviene la Escuela Superior de Teatro. Comienza la persecución que 

incluye a actores y actrices. La represión golpea con dureza al grupo Arlequín, que integra 

Arístides y que dirige Ernesto Suárez. Se encarcela a varios de sus actores. En lo personal, su 

hermano Domingo Chicho Vargas, es encarcelado en el penal de Rawson durante ocho años. 

La  segunda  etapa  que  llamaríamos  de  formación  y  aprendizaje,  transcurre  en  el  exilio. 

Brevemente en Perú y luego Ecuador.  Ernesto Suárez va a Guayaquil y Arístides Vargas a 

Quito. En 1977, funda con el belga Carlos Theus el grupo Mojiganga. Más tarde, conoce a 

Charo Francés y Susana Pautasso con quienes posteriormente forma el grupo Malayerba, en 

1979.

 

Los  maestros/as  de  esta  etapa  son  Enrique  Buenaventura  y  Santiago  García  (Colombia), 

Atahualpa  del  Cioppo  (Uruguay)  y  María  Escudero,  fundadora  del  Teatro  Libre  Teatro  de 

Córdoba, Argentina. De esta última dice Arístides Vargas:

La conocí a María en la Argentina, en Córdoba, siendo muy joven. Vivía en Mendoza y 

recuerdo que a los 17 años fui a ver el LTL (Libre Teatro Libre) y me maravilló. Luego la  

encontré en Ecuador y la invitamos a trabajar con nosotros en Malayerba. María era 
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una gran maestra y una gran jugadora de teatro. Ella te enseñaba que el teatro tiene 

sus limitaciones, como todo juego…Para hacer teatro tenés que disponerte a jugar. 

Ése fue su gran aporte. Ése era el teatro que ella practicaba.

Continúa en Quito las experiencias que había hecho en Mendoza de teatro popular en barrios. 

En  1981,  dicta  talleres  en  ciudades  del  interior  de  Ecuador  y  una  experiencia  de  teatro  

comunitario: La muerte de Mardoqueo León .                                                                  

La tercera etapa, desde 1982 cuando ya comienzan las primeras experiencias en Malayerba 

que se convertirá en Laboratorio. En la entrevista realizada a Charo Francés,  ella cuenta sobre 

los orígenes del grupo y cómo comenzaron a estudiar una metodología teatral sobre creación 

colectiva en base a los escritos de Enrique Buenaventura. Así  nace  La Fanesca, obra que 

marcará el regreso de Arístides a la Argentina, cuando la presenta en el Primer Festival de 

Teatro Latinoamericano de Córdoba en 1984. El espectáculo estaba montado sobre un texto 

de María Escudero y lo dirigía también ella en un principio y luego, el propio Arístides Vargas.

Esta  obra  marca  el  regreso  a  la  Argentina  de  Arístides  Vargas  con  este  espectáculo  de 

creación colectiva a la mejor manera de Enrique Buenaventura. Una forma de teatro político 

donde pesan en gran medida las experiencias trágicas de las dictaduras latinoamericanas.

A partir  de este momento comienza una etapa de afirmación de su dramaturgia.  En 1992 

Escribe  y  dirige  en  Malayerba,  su  primer  texto  dramático,  se  trata  de:”Francisco  de 

Cariamanga, versión de la obra: Woyzeck, de G.Büchner.

Desde 1994 su etapa productiva es de gran riqueza hasta la actualidad. Presenta sus puestas 

en escena en varios lugares y festivales Internacionales. Podemos nombrar entre otras: Jardín 

de pulpos y La edad de la ciruela (1994), Pluma (1995), Flores arrancadas a la niebla (1997), El  

deseo más canalla (1998),  Nuestra Señora de las Nubes  (1999), La muchacha de los libros 

usados  (2002),  Donde el viento hace buñuelos  y  La razón blindada  (2006) y  Bicicleta Lerux 

(2007). 

Nuestra Señora de las Nubes y la poética de Malayerba

Yo escribo de una manera muy particular. Primero, yo no escribo desde una realidad 

tan real. Aunque esto lo pienso ahora, después de escribir durante algunos años y ver  

que  mis  obras  se  representan  desde Argentina  a  Estados  Unidos,  en  Inglaterra  o 

España.  Y pienso que es porque mis obras no tienen únicamente una raíz,  quiero 

decir,  que no son tan referenciales.  Si  vemos, por  ejemplo,  Nuestra señora de las 

nubes hecha por los mexicanos parece que es de ellos. Es una voz de América Latina,  
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pero no sabemos de qué país. Es la voz que me creó el vivir en unos años traumáticos, 

que fueron los de la dictadura de los 70. (Vargas, en Gómez, 2012: 04-09)

Si al comienzo Arístides Vargas experimenta con textos de otros, como Bertolt Brecht, García 

Lorca y un teatro realista, poco a poco se va alejando de él para construir una poética propia. 

Trabaja sobre el espacio vacío. Los actores proponen texto, vestuario y crean colectivamente. 

A partir de 1992, el grupo Malayerba se consolida y Arístides Vargas comienza a escribir sus 

primeras obras. Ensaya y corrige en conjunto con los actores y actrices. Considera que sus 

obras son para ser reescritas en cada puesta.  

Arístides Vargas habla de  “trilogía del exilio” a: Flores arrancadas a la niebla (1995), Nuestra 

Señora de las Nubes (1999) y Donde el viento hace buñuelos (2000). Con las tres obras se va 

configurando  una  poética  del  exilio  que  estará  presente  siempre  en  sus  producciones 

posteriores.

Alguna vez, al referirse al título de la obra, Arístides Vargas la relacionó con una experiencia 

suya al  recorrer  un pueblo  abandonado en la  parte  andina del  Ecuador  donde todos sus 

integrantes  habían  emigrado.  Pero  lo  que  importa  es  la  metáfora,  la  manera  en  que  se 

reconstruye la memoria del pasado.

La obra se estructura en trece escenas cortas. Hay tres encuentros entre Oscar y Bruna que 

abren y cierran el  texto.  En el  medio  hay otras historias de quienes viven en ese pueblo  

desconocido y también una genealogía de cómo se formó.

Los dos personajes, Bruna y Oscar, tienen un primer encuentro en un espacio indeterminado 

(como Vladimir y Estragón en Esperando a Godot en Beckett), pero los dos dicen provenir de 

un país llamado Nuestra Señor de las Nubes. El diálogo se va encadenando con juegos de 

palabras poéticas que cuando Oscar dice: “Miro los pájaros” Bruna responde: “empajaritado”, 

neologismo que llena de ternura y calidez este intercambio. 

Otras veces hay una clara referencia a la brutal realidad donde se comparan sus países de 

procedencia:

OSCAR: En el mío, sin embargo los maridos golpean a las mujeres.

BRUNA:  (Pausa)  En  el  mío  también  y  cada  cuarenta  puñetazos  tienen  una  

gentileza:  llevan a sus esposas al  cine a ver  películas mudas en blanco y negro.  

(Pausa larga).

O la historia del profesor de Literatura, un perverso, contada con la sutileza que la 

palabra de Arístides Vargas sabe encontrar para evitar el realismo.
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No faltan las claras referencias a la censura y cómo afrontan esta situación como extranjeros 

para poder expresarse:

BRUNA: Hace usted muy bien, porque el silencio es la casa de los no tienen casa  y 

nada que contar porque no cuentan para nada.

La comparación de un país con un avión sintetiza de manera original las políticas 

neoliberales en Latinoamérica:

BRUNA: Primero dijeron que había que ajustarse los cinturones, nosotros lo hicimos, 

después dijeron que eran épocas turbulentas, nosotros les creímos: luego dijeron que 

en caso de asfixia económica, una mascarilla  caería automáticamente.  Ninguna de 

estas cosas sirvió para nada, el país se vino a pique y nunca encontramos la caja 

negra.

O cuando Oscar afirma que sus vecinos lo mataron pero con el silencio y el olvido. La pronta  

respuesta de Bruna es que a un amigo suyo le sucedió lo mismo.

Y luego Bruna agrega como una reflexión:

BRUNA: Los exiliados somos gente triste,  propensos a imaginar  cosas que nunca 

pasan. Nos castigaron con tanta perversidad que nos hicieron olvidar que los que nos 

castigaron pertenecen al mismo país que nosotros y aún así creemos que es el mejor 

país del mundo. ¿Qué ironía, no? Extrañar un lugar tan perverso y creer que es el  

mejor del mundo.

Se reitera el tema del exilio con afirmaciones que se repiten y complementan:

BRUNA: Los exiliados somos gente triste,  propensos a imaginar  cosas que nunca 

pasan, a recordar hechos que nunca sucedieron, y un día nos sorprende la muerte en 

un país extranjero del  cual  sólo recordamos que había un hombre que tocaba un 

piano…

O más adelante cuando se arriesga una posible conclusión:

BRUNA: El exilio comienza cuando comenzamos a matar las cosas que amamos, pero 

no las matamos de una vez, tal vez en años…Es como si el tiempo nos pusiera un 

cuchillo en las manos y con él matamos los instantes en los cuales alguna vez fuimos 

dichosos;  no lo hacemos con saña porque no creo que el tiempo actúe con saña 

sobre nuestros pobres recuerdos, lo hacemos con la misma suavidad con que estos 

recuerdos se hacen presencia y con la misma violencia que produce el después, el no 

me acuerdo, el cómo se llamaba.

En estas tres instancias, el tema del exilio y la memoria se vuelve familiar para quienes han 

pasado por esa experiencia. La insistencia en el reconocimiento de uno y otro “me parece 
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haber visto su cara en otro lado” que se repite una y otra vez en el texto teatral, nos conduce  

al tema de la territorialidad. Tanto Arístides Vargas como Charo Francés son exilados. La obra  

va diseñando una cartografía, entendida con los conceptos definidos por Jorge Dubatti:

Considera el diseño y la elaboración de mapas teatrales (áreas, regiones, naciones, 

continentes,  frontera  internacional,  frontera  interior,  globalización  y  localización, 

centros y periferias teatrales, capitales y satélites,  circuitos y localización de salas, 

etc.). Se relaciona con los estudios de tránsito y circulación que incluye las relaciones 

entre  teatro  y  viaje  (desplazamientos  geográficos).  Incluye  problemas  y  casos  de 

diversidad:  flujo de compañías,  radicaciones por temporadas o largos  períodos,  el 

teatro en la literatura de viajes, el exilio … (Dubatti, 2008) 

La obra de Arístides Vargas va configurando un mapa teatral que, en principio, va de Mendoza 

(Argentina) a Quito (Ecuador), pero que pasa por Lima (Perú) y se une con otros exiliados como 

Charo Francés (España), Susana Pautasso y María Escudero (Córdoba, Argentina). 

También podemos ubicar su teatro dentro de las variantes del  teatro argentino,  entendido 

también, en el lenguaje de Dubatti, como la diversidad, lo que él llama teatros argentinos. De la 

misma manera,  lo ubicaríamos en teatros latinoamericanos,  con una marcada tendencia a 

universalizarse, dado que sus puestas han sido llevadas a Europa, en especial a España y son  

tomadas también por teatristas y críticos de allí. 

El mismo Arístides dice en una entrevista  que concibe el exilio como poética, es un territorio 

sin territorio,  afirma,  es frágil,  no es sólo  de un país,  es latinoamericano. Acompaña a su  

estética una propuesta ética. 

El exilio no es solamente estar fuera de un país, el exilio es estar fuera de uno mismo. 

El  teatro  es  un  arte  de  exilio  es  un  arte  desterrado.  El  teatro  es  un  juego  entre 

personas, pero no es compatible con el mundo que vivimos. En el teatro producimos 

imágenes.

Cuando se refiere a lo político en su teatro habla de “subjetivizar la política, vivirla en uno 

mismo”. 

Su lenguaje poético elude continuamente caer en la fotografía de una determinada situación, 

porque como él mismo dice ni la fotografía retrata la realidad. Más bien se ubica en la tradición  

de Oliverio Girondo en la escena X se recuerda a dos militantes muertos, Alicia y Federico.  

Todos sus intercambios verbales son anafóricos, comienzan con “supongamos”:

ALICIA: Supongamos que ellos llegan y derriban las puertas…

FEDERICO: Supongamos que tenemos un minuto para huir.

ALICIA: Supongamos que la puerta está trabada y ganamos un minuto para huir.
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Y así continúa el doloroso diálogo.

Otras  veces  aparece  el  humor  en  medio  del  horror  con  absurdas  conclusiones  como en 

Ramón Gómez de la Serna. Un ejemplo,  para citar alguno, es cuando Oscar habla de los 

militares:

…que los militares de mi pueblo son tantos que para las fechas patrias se paran en la 

calle y la calle parece que no se hubiese afeitado en tres días.

O en otro momento cuando Irma dice: “Los glaciares lloramos lágrimas de hielo.”

O en los piropos que inventan los hermanos Olivera:

…Quisiera ser un tornillo y que tú seas mi tuerca…entonces yo…enrosco…

…Adiós te digo en la tarde y la tarde tose y enciende dos girasoles bajo su escote…

…Quisiera ser tu trineo y tú fueras mi perro para que me arrastres del frío al fuego…

(En  la  puesta  original  que  realizaron  Arístides  y  Charo,  los  espectadores  ríen  ante  la 

absurdidad de las afirmaciones).

Junto al tema de la memoria está presente el del olvido que, como dice la crítica española 

Elena Francés Herrero (2006):

El  olvido  es  otra  forma  de  ruptura  del  tiempo-espacio  que  niegan  aquel  tiempo 

espacio, el horror de la dictadura. Para transfigurar el dolor exilio-ausencia opresiva 

(¿culpable?), sirve el olvido-ausencia inocente que atraviesa  Nuestra Señora de las  

Nubes.

Cuando Bruna en la  escena IX hace referencia  a  los países de los cuales provienen está 

marcando también un territorio, España y Argentina:

Que venimos de un país lejano que ya no existe porque nosotros hemos dejado de 

existir en él, un país donde crecían los castaños y los álamos Carolina y personas que 

no nos miraban así.”

(Cómo no pensar en el maravilloso cuento de Haroldo Conti, Balada del álamo carolina)

En la  misma entrevista,  ya  citada,   de hace unos días  en el  Festival  de  Caracas,  

Venezuela,  Vargas  vuelve  sobre  el  tema  del  exilio  cuando  le  preguntan: 

-Su compatriota Juan Carlos Gené regresó a Argentina una vez que cesó la dictadura.  

¿Por qué usted no lo ha hecho?

-Los casos son diferentes. El exilio es una experiencia de la cual es muy difícil salir. No 

vuelves exactamente al lugar que dejaste; no vuelves exactamente cuando crees que 
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has  vuelto;  entonces  empiezas  a  habitar  una  territorialidad  completamente 

desconocida. Empiezas a comprender que la vida es una sucesión de exilios nada 

más, que te exilia de tu infancia, de la juventud, de las ideas... y en esa continua huida  

te vas percatando de que el último exilio es el de Juan Carlos Gené, la muerte. Yo no 

vuelvo porque no estoy en condiciones de volver. Mucha gente me dice: "¿Pero cómo 

hiciste todo lo que hiciste en Ecuador?" Pude haber estado en Venezuela u otro lugar, 

te da exactamente lo mismo, por eso el exilio se transforma en un castigo terrible. 

Estás en ti. Tengo un mundo afectivo en Ecuador, en Argentina y en España, porque 

mi esposa es española, y como decía anteriormente, es un castigo brutal el exilio, 

pero,  a  la  vez,  te  da  la  oportunidad  de  tener  varios  mundos  afectivos,  es  como 

instalarte en los otros. Hay un poema que yo incluyo en Donde el viento hace buñuelos 

que dice: "Si tienes una patria y una bandera, vas a decir, 'He aquí mi patria y mi 

bandera'. Pero si no tienes ni una patria ni una bandera, ni inflamado pecho, ni donde 

caerte muerto, busca el calor de una persona y echa raíces en ella".

Y a continuación dice: “No tengo patria ¡Qué joda! Pero tengo una amiga ¡Qué bueno!”. 
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Las inconveniencias de un moribundo: sobre el cómico en la obra Vistiendo a Papá del 

brasileño Mário Viana

Prof. Dr. Luís Cláudio Machado (Universidad de Sorocaba/BRASIL)
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Mário Viana, cuya formación es en periodismo, también firma obras de teatro (cuenta hoy con 

más de quince) y toma parte en equipos de autores de telenovelas. De sus piezas teatrales 

elegimos Vistiendo a Papá, texto laureado dos veces en concursos nacionales de Dramaturgia. 

La obra fue traducida al italiano y recibió lectura dramática en Florencia y Roma en junio 2004,  

y también fue traducida al  español  por  Jorge Denevi,  director  de la  puesta en escena en  

Uruguay en la cual trabajó la actriz Lilian Olhagaray, en 2006.

El argumento de la pieza teatral trata sobre un hombre que está por morir y cómo su esposa e 

hijos debaten en la  habitación contigua sobre la  herencia.  Las disputas acerca de cuánto 

dinero le tocará a cada uno es el detonante que hace estallar a esta familia y mostrar sus  

aspectos más sórdidos.

Alzira, la madre de esa familia, sacó a su marido desahuciado del hospital y lo llevó a su casa  

pese a que los médicos le dieron no más que tres días de vida a su cónyuge. La futura viuda y  

su pareja de hijos, Regina y Júnior, mientras esperan que su esposo y padre respectivamente 

muera eligen el traje para el futuro difunto y sus  atuendos para el funeral, discuten situaciones 

del pasado, debaten acerca de cómo se desarrollaron las relaciones familiares, reflexionan 

sobre el amor paterno y filial y  piensan qué decisión tomaron respecto de la herencia. 

Además de elegir la vestimenta  para la ceremonia fúnebre, otras acciones de los personajes 

siguen en esta dirección, es decir, buscan “adelantar el servicio”, como sugieren las palabras  

de Alzira al justificar su ida a la manicura: “¡Quería estar arreglada por si el entierro era ahora! 

Es feísimo ver a una viuda abandonada...” (Viana, 2000:09), o bien, al sacar la plancha para  

dejar el traje listo para la ocasión: “¡Mirá el respeto que le tenés a tu padre!¡Todavía no se 

murió!  (Conecta la plancha)  Es por si acaso.” (Viana, 2000:14), y también Júnior, al llevar el 

traje para la habitación donde se encuentra el padre: “[...]  Así cuando la necesitemos está a  

mano, ¿ no?...” (Viana, 2000:33). No es suficiente elegir el traje, hay que plancharlo y dejarlo en 

la pequeña habitación del enfermo. Y además: el vestido elegido por la ‘viuda’ fue llevado a  

una lavandería, ya que ella quiere presentarse “bien” en el entierro y, para eso, ya ha tenido  

cita con en el peluquero.  Los hijos hacen una lista de las personas que serán invitadas al 

velorio.  Para  ellos,  es  mucho mejor  que  todo  esté  listo  de  antemano,  ya  que  igual  será 

necesario que estén los detalles preparados cuando llegue la ‘hora’  del padre. 
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Por otro lado, se  revela la existencia de un bastardo de 20 años, Rogério, hijo del agonizante 

padre, con una amiga de escuela de su hija. Alzira, siempre conoció los casos extra conjugales 

de su marido pero este en particular parecía no  saberlo:

REGINA: ¿Sabías lo de la portuguesa?

ALZIRA: De la portuguesa y de todas las otras. Siempre supe. De 

todas. 

JÚNIOR: ¿Papá te contaba? 

ALZIRA: Claro que no. Pero yo sabía cuando tenía una mujer nueva. 

Se cambiaba la manera de ser. De vestirse. Un olor distinto en la piel, 

en los pelos... Su mirada cambiaba. Se cambiaba incluso su modo 

de roncar... Una mujer siempre sabe de esas cosas. (Viana, 2000:17)

Este  descubrimiento  genera  un  cambio  rotundo  en  Alzira.  Ella  se  arrepiente  de  ciertas 

actitudes, niega distinciones como “reina del hogar”, rompe relaciones con todos y empieza a 

dar órdenes. Expulsa de su vida a sus hijos, exigiéndoles que saquen a su padre del hogar,  

que lo lleven a la casa de una prima muy querida del moribundo y que se ocupen de él.

El punto de partida de la obra es una situación dramática, angustiante – la muerte inminente 

del  padre  –,  acompañada de una acumulación de  revelaciones  de los  personajes,  lo  que 

tendría todos los elementos necesarios para el desarrollo de un drama, pero la pieza teatral 

toma la dirección de una comedia ácida, en la cual el autor se cree haber llegado “muy cerca 

de lo que quería: retratar la mezquindad oculta en nosotros.”7

Si pensamos en la tradición de la Comedia, la obra de Mário Viana sigue la línea inaugurada 

por la llamada Comedia Nueva desarrollada en Grecia y que tuvo en la figura de Menandro su 

principal representante. Tal género  trata de corregir las costumbres por medio del ridículo. 

Para Georges Minois (2003:51), el comediógrafo greco: 

...trata  de  los  problemas  psicológicos  y  sociales  con  el  ‘humor 

amable  de  un  observador  desencantado  de  la  locura  humana’; 

explota las pulsiones y los deseos, propiciando, a la vez, un sustituto 

de realización, una liberación de energía por la risa y un alivio de las 

angustias  y  de  los  miedos  de  las  amenazas  que  pesan  sobre  el 

orden,  el  patrimonio  familiar,  la  autoridad  doméstica.  Amores  y 

conflictos de generaciones están en el cerne de esas obras.

 

En la Comedia Nueva, los conflictos familiares que envuelven el  amor y el  dinero,  son los 

privilegiados. La risa es utilizada para alejar el miedo y no para amedrentar. En ese contexto, el 

7 In: http://www2.portoalegre.rs.gov.br/dramaturgia/default.php?p_secao=34 
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tratamiento del tema de la vejez es significativo. De su imagen trágica, sucede la caricatura 

grotesca. La vejez atemoriza, y esto puede ser aliviado por la risa. En la comedia, los viejos 

son grotescos, pues no pueden más disfrutar de los placeres de la vida. Además de eso, 

todos sus proyectos son  invalidados por la muerte cercana. Sólo el viejo que no hace nada 

carece de gracia, mismo porque, si busca ‘vivir’, es repugnante y ridículo. 

Constatamos que mucho de la Comedia Nueva, también se puede aplicar a Vistiendo a Papá. 

El tratamiento dado a la vejez provoca el mismo efecto: no reímos del viejo, pero sí de sus 

acciones desencadenadas en los familiares y por las consecuencias de su comportamiento en 

el pasado. 

En el Dicionário do Teatro Brasileiro, Tânia Brandão (2006:86) nos recuerda que “La comedia 

es el suelo y la raíz del teatro brasileño. El género cómico es lo de más ancha y densa historia  

en nuestro escenario… ”, y su historia en la dramaturgia entre nosotros data del siglo XIX. 

Décio  de  Almeida  Prado  (1999:117)  afirma  que  la  comedia  de  costumbres  fue  la  que 

“predominó en Brasil,  dando origen a nuestra única tradición teatral”, pero “su continuidad 

histórica nunca fue perfecta”. Innegable, es que nuestra crítica teatral se ha producido en la 

línea distintiva de ese género.

La risa cómica tiene su explicación teórica primitiva aun en la Poética de Aristóteles, pero los 

despliegues  sufridos  por  la  comedia,  en  terrenos  de  proceso  histórico,  hicieron  que  los 

aspectos comunes a su forma primitiva, también sirvieran a otras formas literarias.   

En literatura, el cómico es una señal de maestría y de libertad en el trabajo con el lenguaje, es 

descubierta y experimental. Permite a los hombres comprender que el lenguaje es, a la vez, un 

recurso y un armadijo, o según Olivier Reboul (1998:137): “El problema nos es librarse de las 

figuras – lo que equivale a librarse del lenguaje; el problema es conocerlas y comprender su 

poder peligroso, para no ser víctima de él, para aprovecharse de él.” 

En todas las eras se escribieron tratados sobre la risa, expresando la opinión dominante sobre 

ese tema en la sociedad o en ciertos grupos sociales. Muchos autores se inclinaron sobre la 

cuestión  y  hay  un  gran  número  de  publicaciones,  lo  que  nos  libera  de  establecer  una 

bibliografía que seria, u ofensivamente selectiva, o interminable.  

La definición de Patrice Pavis (1999:58), por su carácter general, aclara su universalidad, la 

pluralidad de sus manipulaciones, la abundancia de sus procedimientos y la diversidad de sus 

objetivos.

Lo cómico no se limita al género de la comedia; es un fenómeno que 

podemos  comprender  desde  distintos  ángulos  o  campos.  Como 
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fenómeno antropológico, responde al instinto del juego, al gusto del 

hombre  por  la  broma y  la  risa,  a  su  facultad de  percibir  aspectos 

insólitos y ridículos de la realidad física y social. Como arma social, 

ofrece al ironista los medios para criticar su entorno, para ocultar su 

oposición a través del ingenio o de una farsa grotesca. Como género 

dramático, centra la acción en conflictos y peripecias que testimonian 

la inventiva y el optimismo humanos ante la adversidad.”

 

Podríamos  decir  que,  si  el  cómico no es  una estilística  o  una  retórica  específica,  es  una  

perturbación, un desvío,  una anomalía  que se introduciría  con intencionalidad en un estilo 

dicho serio. El principio general seria la parodia. El cómico seria siempre la versión degradada 

de un estilo serio, como una deformación. La evidencia es que el cómico parece no tener 

límites identificadores y solo podemos aprenderlo, por el cruce de varias definiciones. 

Sabemos que hay distintos medios del registro del cómico: de situación, gestual, de carácter,  

de palabra y de costumbres. Lo de situación aparece cuando los personajes son puestos en 

una situación que no pueden dominar. Aquí, el espectador es llevado a la risa, pues sabe lo 

que los personajes ignoran. El cómico gestual es provocado por las actitudes físicas de los 

personajes.  En el  cómico de carácter,  la  risa  es provocada por sus defectos:  ingenuidad, 

vanidad, orgullo, avaricia.... Lo cómico de palabra dice respecto a todos los procedimientos 

basados en el lenguaje: repeticiones, juegos de dobles sentidos, juegos de palabras, jergas, 

palabrotas,  lenguaje  “pueblerino”....  Lo  cómico  de  costumbres  está  fundamentado  en  la 

representación caricatural de los hábitos de un determinado grupo social.

En Vistiendo a Papá podemos identificar todos esos tipos. Lo cómico de situación: el morirse-

no-morirse de un padre y la elección del traje para el entierro son motivos para un acierto de  

cuentas familiar, como la hija que condena los adulterios del padre y es amante de un hombre 

casado. Lo de gestualidad, sobretodo en la repetición de actitudes de Alzira, como parece en 

las acotaciones, por ejemplo, cuando la madre pide a su hija para que no revuelva en sus 

cosas : “ordenando el ropero; al principio tranquila y didáctica, se vuelve casi histérica a lo 

largo del parlamento...habla como si fuera un escándalo...cierra la puerta del ropero con gesto 

melodramático” (Viana, 2000:04); también cuando habla al teléfono con una supuesta amante 

del marido: “Todavía no murió. ¡Está vivo!. ¿Me oyó? Está vivo. Colgó.” (Viana, 2000:16); y en 

su destemplanza final: “Y no quiero verlos más. Agarren al Papá de ustedes, y llévenlo de aquí.

¡Desaparezcan!” (Viana, 2000:16). 

Lo  cómico  de  carácter,  cuando  reímos  de  los  defectos  de  los  personajes:  la  falta  de 

escrúpulos  y  de  dinero  del  perdedor  Júnior;  la  frustración  y  la  carencia  de  Regina  y  la 

ingenuidad de Alzira. El cómico de palabra, sobretodo al emplear palabrotas (el empleo del 

bajo-cómico,  de la escatología...),  pero también en el  juego de palabras,  juegos de  doble  
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sentido: “¿Y como se llama a una mujer soltera que sale con un hombre casado? ¿Asistente 

social?” (Viana, 2000:30). Por fin, lo cómico de costumbres, una vez que tenemos una sátira a 

los hábitos comportamentales de un grupo familiar. 

Este padre moribundo, ausente en la escena, se vuelve presente casi todo el tiempo, ya que 

es el tema predominante en los diálogos cambiados entre los tres personajes: madre y pareja 

de hijos. La conducta de ese padre, revelada en sus últimos días, hace reinar un constante 

desequilibrio. Solo su muerte puede traer el equilibrio de vuelta.  

Northrop  Frye  (1973:167)  insistió  sobre  la  necesidad  estructural  en  la  comedia  de  un 

alejamiento brutal del personaje-obstáculo, sea reprimiendo, domando (se lo conserva), sea 

expulsando (cuando es necesario librarse de él). Para el crítico canadiense:

Hay dos modos de desarrollar la forma cómica: una es enfatizar los 

personajes obstructores; otro es ponerla adelante, en las escenas del 

descubrimiento y reconciliación. Uno es la tendencia general de la 

ironía cómica, de la sátira, del realismo y de los estudios de maneras; 

otro es la tendencia de la comedia de Shakespeare y de otros tipos 

de comedias romanescas.

Mário  Viana  hace  una  mezcla  de  los  dos  modos,  pues  tenemos  el  énfasis  al  personaje 

obstructor, y también a las escenas de revelaciones. El padre, por supuesto, es el obstructor. 

Personaje-título, ausente de la Dramatis Personae, el candidato a difunto extiende su agonía 

mucho más de lo conveniente, prolongando al máximo la angustia de los familiares. Júnior, al 

volver de la habitación donde está el padre, después de llevar el traje elegido para el futuro 

muerto:

                                     JÚNIOR: Cuándo me vió entrar con el traje se despertó. Me     

                                      parece que adivinó para que era. No sé de dónde sacó fuerzas, 

                                     pero se levantó y se sentó encima del traje. ¡Lo ensució todo!

                                      REGINA: ¿Camina?

                                      JÚNIOR: No sé. Yo lo dejé ahí. Estaba tratando de arrancarse    

                                     el suero...

                                     REGINA: ¿Si habrá mejorado?

                                     JÚNIOR: A lo mejor es la mejoría de la muerte. Dicen que eso 

                                     pasa. (Viana, 2000:33-34)

Como no se muere,  impide una solución a los obstáculos financieros de los hijos: Regina 

quiere dinero para viajar con su amante a Europa; Júnior necesita plata para quitar sus deudas 
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y comprar la parte de su socio en el bar. Personaje obstructor también a su mujer que no 

puede entregar la casa al Dr. Akira, a quien se la vendió y ya recibió  una paga por el inmueble. 

Ese ‘héroe ausente’  de cuerpo físico,  seguramente no era un ejemplo,  ni  como marido, ni 

como padre. A pesar de nunca estar de cuerpo presente, siempre en el espacio contiguo a la 

escena, Papá, como es llamado de forma afectiva, no sale de la escena, una vez que es el  

centro, el motivo y el tema de las charlas de los otros tres es sin duda lo que en efecto mueve  

la acción, lo que no deja de ser cómico, puesto que no deja de ser  un moribundo.

En una única escena – no hay divisiones en números o títulos, sino las implícitas, como las 

entradas y salidas de los personajes – asistimos en paralelo a la degradación física y moral de 

ese padre. De ser un hombre vanidoso y padre atento, que buscaba lo bueno y lo mejor para 

sus hijos, que siempre se ponía muy elegante pasa a necesitar pañales (“Ver a ese hombre  

fuerte, de voz gruesa, mandón...En la cama del sanatorio, llorando... ‘Sacáme de acá Alzira,  

vámonos’.” (Viana, 2000:04),  a ser un viejo borracho, vicioso en el juego de baraja, tarado, 

agresor de la esposa y pedófilo.

El ‘jefe de familia’ y su hijo Júnior son verdaderos antípodas. Contrasta el padre trabajador, 

ahora jubilado, que siempre  se esforzó mucho, al fracaso profesional del hijo, que jamás se 

mantuvo en un empleo por  un período largo, tampoco sus negocios salen bien. La relación 

con las mujeres, también les pone en oposición: el padre, vanidoso, galanteador, que además 

de la esposa tuvo tres amantes, el hijo, es incompetente en los asuntos amorosos, ya a tres  

meses  sin  estar  con  una  mujer.  Una  frase  de  su  hermana,  Regina,  traduce  bien  esa 

‘incompetencia’ del hermano: “Júnior,  cada vez que abrís la boca me doy cuenta por qué 

ninguna mujer te dura...” (Viana, 2000:10).

La  relación  padre  e  hija  tampoco es  de  las  mejores.  A  ella,  en  la  adolescencia,  le  daba 

vergüenza que su padre sea borracho, que galanteaba a sus amigas, generándole un trauma 

que la llevó a seguir una terapia. La importancia que ella dispensa al padre se refleja en los 

regalos a él ofrecidos: sea en el día de su cumpleaños, en Navidad o en día de padre, en 

donde  siempre repite la compra de una camisa de vestir blanca. Ella no  recuerda qué regalos  

le dio a su padre como no se acuerda, al ver unas fotos, de haber ido a la playa con la familia 

cuando era una nena. Estas actitudes demuestran una clara metáfora de su indiferencia

Con respecto a Rogério, el hijo bastardo que es un personaje enunciado, se vislumbra como 

un verdadero doble del Papá, pues, como el viejo, es un personaje que no aparece y que al  

final, cuando va a visitar al padre se queda fuera de la escena al igual que su progenitor. Es  

muy  probable  que  tuviera  una  relación  mas  estrecha  con  la  figura  paterna  que  los  hijos 

legítimos,  pues,  segundo  de  Regina,  era  el  benjamín,  el  preferido,  lo  que  deja  claro  la 

identificación entre los dos y, para Júnior, es seguro que Rogério es el que más sufrirá con la 
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muerte del padre. La madre, Alzira, al ver al bastardo por primera vez, cuando Rogério visita al  

moribundo, afirma casi llorando: “Es la cara de tu padre cuando joven. Cuando éramos novios. 

La misma cara, tal cual.” (Viana, 2000:41-42) Momento que correspondería a la anagnórisis de 

la tragedia, es decir, el pasar de la ignorancia al conocimiento. 

En  la  relación  con  su  esposa  Alzira,  presenciamos  una  inversión  de  papeles.  La  mujer 

dedicada y sumisa, sólo una vez se rebeló contra los adulterios del marido. Mantenía silencio 

sobre ese tema, lo que revela su dependencia, tanto emotiva como financiera. Para ella, era 

mejor ser de ciega:

ALZIRA: (tranquila, casi filosófica) Para que? Nada iba a cambiar. Él 

siempre fue un buen marido. En esta casa nunca faltó nada. Ni para 

ustedes, ni para mi. Tenía esas mujeres afuera pero siempre volvía. 

(Viana, 2000:17)

Con el marido en esa situación, de una alguna manera se venga: va a poner flores en el ataúd, 

que Papá, por ser alérgico detestaba, como también le coloca una  corbata negra por ella 

elegida para el entierro sabiendo que ese color no le gustaba a su marido. Si hay un punto de 

conexión que los identifica y los une es la vanidad: el marido, siempre elegante, encantador y  

seductor;  la esposa preocupada en presentarse ‘bien’,  incluso en el  funeral,  con las uñas 

hechas y el pelo cortado, con un deslumbrante vestido negro de fiesta, lo que eligió como 

figurín para la ocasión. 

El teléfono llega a ser un personaje, presente en la apertura y en el cierre de la obra. Primero,  

con Regina al  móvil,  quien le deja un mensaje en el  contestador automático a su amante 

Gérson y, al final, con Alzira que comunica el desistimiento de la venta de la casa para Akira, el 

comprador japonés. En ese sentido, el texto presenta una estructura circular, pues tenemos un 

mismo elemento, el teléfono, presente al comienzo y al cierre, uniéndole.8

El teléfono, sea el móvil de Regina o el teléfono que está al lado de la cama, intervendrá nueve 

veces. Son tres los personajes mencionados, que en esos momentos se harán ‘presentes’, 

puesto que son interlocutores de personajes de la escena: el amante de Regina, Gérson, la tía 

Cezira,  prima del enfermo terminal  y el  doctor  Akira,  el  comprador  del  inmueble.  Hay una 

llamada de una de las amantes del padre, pero que sigue callada, apenas oye a Alzira. Las 

constantes interferencias telefónicas constituyen una de las repeticiones empleadas por su 

autor, en su búsqueda del efecto cómico.

8 Sobre la circularidad de los textos, ver el artículo de Jan BAETENS: Qu'est-ce qu'un texte "circulaire"?. In POÉTIQUE nº 
94, Revue de théorie et d'analyse littéraires. Paris: Éditions du Seuil, avril/1993.
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Estamos seguros que los aspectos cómicos están, la mayor parte del tiempo, al servicio de 

una  reflexión  mas  profunda  y,  en  ese  sentido,  la  comedia  constituye  un  trampolín  para 

vehicular ideas, denunciar las acciones ridículas de una sociedad. 

Los escenarios presentados por Viana son: la muerte, la enfermedad, el sexo, los tabús, vistos 

a través de la mirada irreverente del sarcasmo, no por nada, son los favoritos del llamado 

humor  negro,  que podemos entender como el  irrefrenable  impulso humano de satirizar  la 

desgracia ajena. Su tono inquietante y subversivo corroe los valores establecidos con altas 

dosis de ironía. De esa manera, de que no está apto para todos los públicos, no agrada a 

todos los paladares, pero nadie se queda indiferente al encanto del ácido y del extremo. El 

cinismo elevado a la categoría de las bellas artes. Delante de la ceniza y sórdida realidad, 

nuestras vidas lo serían mas mediocres si no pudiéramos reír de vez en cuando del absurdo 

que nos rodea. Esa es nuestra pequeña venganza, la amarga risa. Vistiendo a Papá, es por lo 

tanto, una comedia de humor negro que se apoya en lo mas siniestro de nuestra humanidad 

para hacernos reír de la adversidad.  

Según Charles Mauron (1964:30-33), habría en la tradición cómica, la inversión sistemática de 

situaciones arquetípicas angustiantes, en el género, transformadas en fantasía de triunfo. No 

es  otra  cosa  lo  que  ocurre  en  esta  obra,  donde  la  espera  por  la  muerte  del  marido 

desengañado, lleva a revelaciones que son la causa inmediata para el grito de libertad de esa 

casi viuda, ese es  su triunfo. 

Es significativo, con respecto a la muerte como situación arquetípica angustiante y de la risa 

como fantasía del triunfo, lo que nos dice Georges Minois (2003:29):

La  risa  y  la  muerte  hacen  buena  mezcla.  Es  suficiente  mirar  un 

cráneo  para  convencer:  nada  puede  robarle  la  eterna  sonrisa. 

También se puede reír  de la  muerte  sin  morir  de reír;  los  griegos 

ilustraran esa ambivalencia con sus leyendas e intentaran explicarlas 

con  sus  mitos.  Ellos  la  confirmaran  con  ejemplos  ‘históricos’, 

mostrando que, mismo para los mas serios, la vida no es nada mas 

que un caso irrisorio que solo merece una carcajada en la salida.

Para concluir, sabemos que, un hombre feliz es un hombre que ríe, y el teatro es el sitio por 

excelencia donde la imaginación y la locura, reinan absolutas. Lo que no implica no reflejar y  

no descubrir un sentido mas profundo en sus réplicas. Mário Viana, con toda su vivacidad 

cómica, nos muestra que la comedia y la risa son como antídotos a nuestras situaciones las 

más angustiantes y que reír de dichas situaciones, nos da la impresión de haberlas dominado. 
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Impacto del Instituto Nacional del Teatro en la escena sanjuanina: La producción teatral
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Resumen

El surgimiento del Instituto Nacional del Teatro en San Juan fue un hecho de gran magnitud en 

la escena local. Este produjo un cambio que trasciende cada una de las etapas del hecho 

teatral por separado, sino que las atraviesa de manera transversal, influye en la totalidad del 

arte teatral,  esto es: la conciencia que tiene el/la teatrista (investigadores,  actores/actrices, 

directores/as, técnicos, etc.) de sí mismo/a, el continuo perfeccionamiento de los sujetos, las 

estéticas que se utilizan e ingresan en el circuito local, las maneras organizativas, etc. En el  

presente trabajo se analizan las nuevas concepciones en cuanto a la producción del quehacer 

teatral. Para dicha tarea se estudia la situación desde una mirada múltiple que incluye no sólo 

al investigador sino también a los/as hacedores teatrales provinciales.

Introducción

La presente investigación exploratoria, enmarcada en el proyecto de investigación “Nuevas 

configuraciones teatrales en la cultura sanjuanina de los últimos doce años (1998-2009)” del 

Programa  DICDRA  (Desarrollo  de  la  Investigación  y  la  Creación  Dramática), indaga  los 

cambios  estructurales en la  escena teatral  sanjuanina desde 1998 hasta 2010. Se opta el 

término “estructural” en lugar de “paradigmático” ya que se trabaja en una etapa exploratoria 

y  descriptiva,  y  se  cree  que  aún  no  existe  el  suficiente  sustento  como  para  hablar  de 

“paradigmas” (al menos en términos kuhneanos) en el teatro sanjuanino. En lo que concierne a  

este trabajo en particular, se analizan los cambios en relación con la producción teatral9.

La metodología es de carácter cualitativo y se utilizan entrevistas en profundidad como vía de 

aproximación  al  conocimiento de las prácticas,  y  a  la  vez,  como complemento se  realiza 

recolección de datos  de archivo periodístico y  del  Instituto Nacional  del  Teatro  sede San 

Juan10. Si bien la tarea del investigador es realizar e intentar responder preguntas acerca del 

problema que plantea, la óptica que se prioriza, o al menos con la que convive la mirada del 

investigador en este caso, es la de los hacedores teatrales: su subjetividad en cuanto sujetos 

afectados por una práctica política como lo es la tarea del  INT, es decir,  su conocimiento 

9 Se sigue el concepto de “producción teatral” que plantea Schraier, G. El mismo no se restringe a la producción ejecutiva,  
es decir, no se considera productor a la/s persona/s que financian una obra teatral, sino que se considera que productor 
es el colectivo que genera, produce el hecho artístico en sí. Dicho concepto se divide en tres instancias: pre-producción, 
producción y explotación. En el apartado “Los cambios en la producción teatral” se coloca una síntesis propuesta por el  
autor. Cf. SCHRAIER, G. (2006).
10 Esta última institución prácticamente no posee información sobre lo acaecido entre los años 1998 y 2009 por “ineficacia” 
de la representante de turno.
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empírico en lo que concierne esta causa. Se concibe de esta manera porque se cree que el 

hecho teatral (sobre el que afectan “directamente” los lineamientos del INT) no es sólo materia  

del investigador sino también, y se podría decir, fundamentalmente, de los actores, técnicos,  

directores, dramaturgos, etc. Por su parte, es tarea del investigador comparar y corroborar 

datos para atenuar la subjetividad-pasión de los teatristas en cuanto a su actividad en pos de 

un análisis de la problemática en cuestión.

Los cambios en la producción teatral

Teniendo en cuenta la síntesis que propone Gustavo Schraier (2006: 17) para concepto de 

“producción teatral”, es decir: 

La producción teatral es un proceso complejo y colectivo donde confluyen 

ciertas prácticas artísticas, técnicas, administrativas y de gestión llevadas a 

cabo por un conjunto de individuos de manera organizada, que requieren 

de  diversos  recursos  para  lograr  la  materialización  de  un  proyecto  de 

espectáculo. (SIC)

Lo primero que salta a la vista en el teatro sanjuanino luego de la creación del INT corresponde 

a la financiación y el presupuesto con el que se cuenta para producir el espectáculo. Antes de 

la creación del Instituto, la financiación de la mayoría de las obras era auto-sustentada y en la  

minoría  de los  casos por,  básicamente,  dos  instituciones:  el  Instituto  alemán, mediante el 

dictado de clases a lo que se agregaba un aporte que realizaba la embajada alemana, y la  

Universidad  Nacional  de  San  Juan.  Al  respecto  el  actor  y  director  local  José  Annecchini  

recuerda:

…no había posibilidades casi de producción, producciones elaboradas… 

no había espacios,  ensayábamos cuando nos prestaban en el  foyer  del 

teatro Sarmiento, poníamos las obras en el teatro Sarmiento y nos salían 

como nos salían, o sea: el espacio gigante, con una afluencia de público 

que como el teatro independiente, te puede llenar una fila de ahí…11

Con el registro fotográfico de algunas de estas puestas se puede observar que la puesta en 

escena,  en  muchos  casos,  se  limitaba  al  centro  del  escenario, lo  que  puede  haber  sido 

motivado por la falta de ensayos previos en el lugar donde acontecería la acción escénica, es 

decir,  se infiere que se ensayaba en lugares que no correspondían en cuanto a tamaño al 

escenario donde se presentaría la obra. 

11 Entrevista  a  José  Annecchini,  febrero  de  2012.  El  teatro  Sarmiento  tiene  capacidad  para  800  personas  
aproximadamente.
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Los  elencos  “subsidiados”  por  las  instituciones  arriba  mencionadas  tampoco  tenían  los 

recursos necesarios para una puesta en escena compleja. Con respecto al elenco del Instituto 

alemán, “Nuestro Nuevo Teatro”, (dirigido por Oscar Kummel) distintos actores recuerdan que 

la mayoría de las obras tenían escenografía y vestuario reciclado de puestas anteriores. En 

cuanto a la sala, este grupo contaba con la Sala Goethe del Instituto alemán, que tenía un pilar 

prácticamente en su centro, lo que dificultaba tanto la puesta en escena como la visión de los 

espectadores. La actriz Patricia Savastano, integrante de dicho elenco, recuerda las limitadas 

condiciones  en  las  que  trabajaban:  “Nosotros  hacíamos,  bueno,  la  iluminación,  etc.  pero 

además  hacíamos  los  tachos  con  latas  de  aceite  de  cinco  no  sé  qué:  las  abríamos,  las 

lavábamos, las pintábamos, les poníamos un foquito, y nos hacíamos la iluminación.”12

Una  vez  que  la  sede  provincial  del  INT  comienza  a  funcionar,  la  situación  se  modifica 

considerablemente. Los elencos comienzan a contar con sus propios espacios: Cooperativa 

Teatro de Arte, Círculo de tiza, El avispero: escénica, Expresión contemporánea, son algunas 

de las salas que se abren después del 1998 con la ayuda del Instituto; lo que hace que el  

aspecto relacionado con sala de ensayo y equipamiento de las mismas cambie. Por un lado, 

las obras comienzan a trabajarse en el lugar donde serán estrenadas, y por el otro, las salas 

cuentas con mayores recursos en cuanto iluminación y sonido, lo que es un gran avance para  

los  teatristas  locales  ya  que  históricamente  el  espacio  ha  sido  una  de  las  mayores 

problemáticas en el teatro local (Cf. Fernández, 2006). Por otra parte, luego de 1998 muchos 

elencos siguen auto-financiándose pero tienen la posibilidad de solicitar distintos subsidios del 

Instituto, ya sea de producción de obra, equipamiento de sala, gira, reposición de lámparas,  

entre  otros.  La  posibilidad,  al  menos,  existe.  Juan  Carlos  Carta,  director  y  autor 

comprovinciano, sostiene al respecto: 

Para mí es importante que tampoco seamos el teatro pobre, que uno haga 

lo que quiere  hacer,  si  vos  querés hacer un teatro  que… que tenga la 

impronta de… qué sé yo, de utilizar todo reciclado, bueno hacelo pero si 

querés hacer un teatro… una obra en donde hay una cuestión de época y 

querés ser minucioso con eso, bueno, necesitás mucha plata. Es mucha 

plata…13

Esto no significa que los grupos/elencos soliciten este tipo de ayuda; hasta el día de la fecha 

existen  quienes  se resisten  a  esto  o  no lo  hacen porque anteriormente  han  tenido malas 

experiencias, por ejemplo: retraso en el pago, complicaciones burocráticas, obtención de un 

porcentaje  mínimo  de  lo  solicitado,  no  recepción  del  subsidio,  etc., y  no  han  vuelto  a 

solicitarlo. Lo que con mayor frecuencia se repite en los distintos hacedores con respecto a la 

solicitud de subsidios son las dificultades burocráticas para su obtención.

12 Entrevista a Patricia Savastano, octubre de 2011.
13 Entrevista a Juan Carlos Carta, enero de 2012.
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En  segundo  lugar,  se  puede  observar  la  cantidad  de  obras  y  elencos  que  se  presentan 

anualmente. Para esto se toma en consideración las fiestas provinciales de teatro (llamadas 

“Teatrinas”). Por un lado tomamos el período 1985-1998 (Castañeda, 2011: 122-127), y por el  

otro, desde 1999 hasta 2010. En el primero, promedian siete elencos por año, y ocho obras.  

En el segundo lapso, en promedio se presentan once elencos por año, de los cuales menos de 

la  mitad tiene continuidad por  más de tres años,  y  dieciséis   obras  anualmente entre  las 

categorías de “Muestra” y “Selección”. Por más que la producción sigue siendo poca, (sobre 

todo se compara con lo que se presenta en Buenos Aires, Córdoba o Mendoza) a partir de la 

creación  del  INT  la  cantidad  de  elencos  y  de  obras  presentadas  anualmente  se  ha 

incrementado  considerablemente,  el  doble  con  respecto  a  los  productos  artísticos  y 

prácticamente un 50% ha sido el crecimiento en cuanto grupos.

Lo tercero que se puede observar es el cambio en las estéticas de las obras teatrales. El INT,  

al brindar posibilidades de perfeccionamiento en diferentes provincias o traer profesionales de 

distintos lugares del país, genera pequeñas emigraciones e inmigraciones de reducido tiempo 

pero de gran intensidad, lo que funciona como un ir  y venir  de nuevas ideas,  conceptos,  

autores y sobre todo, estéticas. Luego de 1998 se pueden divisar distintos ingresos: en cuanto 

a dramaturgia, lo que podría considerarse la dramaturgia de los 90 (o más específicamente,  

del grupo “Caraji-ji”); en lo referido a estéticas, el clown y el teatro-danza. 

La dramaturgia  no sólo refiere a la puesta en escena de obras de dichos autores,  siendo 

Daulte  el  más  representado  entre  ellos,  sino  que  también  influye  en  el  estilo  de  los 

dramaturgos locales, como podría considerarse el caso de Juan Carlos Carta.

El clown, por su parte, si bien tiene un año preciso de ingreso a la provincia, 1986 (Cf. Solís 

Martín, 2011: 85), y en especial un elenco, “Círculo de tiza” (dirigido por Juan Carlos Carta),  

utilizó  estas  técnicas  actorales  antes  de  la  creación  del  INT,  con  la  llegada de  Guillermo 

Angelelli en 1999 para el dictado de un curso proporcionado por el Instituto en la Cooperativa  

Teatro de Arte se institucionaliza esta estética actoral. Como fruto de ese taller ese mismo año 

surgió la obra Pescado frito del grupo “Trochi Mochi” dirigida por el mismo Angelelli con las 

actuaciones de Patricia Savastano y Gastón Mori.

El  teatro-danza  ingresa  de  lleno  con  el  grupo  “El  candado”  (Sampaolesi,  Spollansky  y 

Hernández),  que,  por  ejemplo,  en  el  año  2001  realizan  dos  obras  con  esta  modalidad: 

Despacho de lamentos y Flores en la cartera. Hay que recordar que el teatro-danza supo estar 

presente en la producción teatral sanjuanina muchos años antes, en la década del ’70, con el 

maestro Oscar Kummel y la precursora de la danza contemporánea en la provincia, Violeta 

Pérez Lobo; sólo que en este caso existe se concibe como una estética independiente y no 

como una fusión entre las dos disciplinas. 
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Sin  embargo,  no  todos  los  ingresos  que  sucedieron  desde  la  creación  del  INT  han  sido 

positivos en la provincia. En lo que respecta a estéticas, podría decirse que en cierto aspecto 

ha perjudicado la investigación teatral local. El teatro sanjuanino, al acceder al circuito nacional  

mediante certámenes comienza a verse influido por las propuestas porteñas: la vara con la 

que quizás se medía la producción del interior del país, al menos en los comienzos, siguiendo 

la reflexión de José Annecchini: 

…por ahí ingresás a un circuito donde de alguna manera estás sostenido 

económicamente;  si  te  mantenés con  tus  producciones,  con tus  obras, 

entonces, por ahí el formato de las obras, por decirlo de alguna manera, 

consciente o inconscientemente, se va adecuando a las exigencias de lo 

que sería la escena, que de alguna manera homogeniza un poco el INT, 

que  sería,  desde  hace  un  tiempo,  quizás  ha  ido  cambiando  en  estos 

últimos… pero al principio era todo lo que era la escena rioplatense. O sea, 

todo lo que era la… la producción de grupos como los “Caraja-ji”, todo lo 

que  era  el  “Periférico  de  objetos”,  todo  lo  que  era  la  innovación  de  la 

escena  del  teatro  independiente  en  el  Río  de  la  Plata… empezó  a  ser 

reconocida hasta comercialmente y se comenzó a exportar, entonces, en 

general las provincias se fueron un poco acomodando a ese formato, esa 

estética o buscandola.14

Siguiendo con los certámenes anuales, la etapa de explotación de las obras en la provincia ha 

presentado  una  nueva  problemática.  De  hace  unos  años  a  la  actualidad,  se  observa  un 

fenómeno con respecto a esto: los grupos/elencos hacen cuatro presentaciones previas a la 

Fiesta provincia, (necesarias para la inscripción a dicho evento) hacen su presentación en el  

certamen y, en la mayor parte de los casos, dejan de exhibir su trabajo porque comienzan con 

la pre-producción e inmediatamente con la producción de un nuevo producto para presentar 

en el concurso del año siguiente. Esto a su vez, puede estar relacionado con la recepción de  

subsidios de producción de obra, ya que en la etapa de explotación es donde una compañía 

de teatro (en el sentido tradicional, que cuenta con un productor ejecutivo) recupera el capital 

invertido a través de las presentaciones y es donde también se genera la ganancia y, por 

extensión, el cobro de los productores (en el sentido amplio del término, es decir, todo aquel 

que está involucrado en el hecho artístico).

Con  esto  último,  paradójicamente,  se  pretende  arribar  al  último  hecho  a  describir,  la 

perspectiva del teatro como profesión. Si bien, estas líneas contradicen el párrafo anterior, y 

por eso es paradójico, a partir de la creación del INT, el/la teatrista puede considerar al teatro  

como una profesión con la que puede general ingresos económicos para su vida cotidiana. En 

14 Entrevista a José Annecchini, febrero de 2012.
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un principio, se cree que esto se debe a los objetivos del Instituto, es decir, brindar mayores 

oportunidades  a  las  personas  relacionadas  con  el  mundo  del  teatro  independiente, 

oportunidades  en  cuanto  a  puestos  laborales,  perfeccionamiento,  certámenes,  premios, 

publicaciones, entre otros. Con respecto a los puestos de trabajo, a partir de la vigencia de la 

Ley  24.800,  el  Instituto  se  ve  en  la  obligación  de  generar  oficinas  con  representantes 

provinciales, regionales y nacionales, dicho personal tiene que tener o tiene que haber tenido 

una  relación  directa  con  la  forma  artística  en  cuestión  (siguiendo  la  lógica  y/o  una 

materialización ideal), lo que abre nuevos senderos administrativos a los hacedores del teatro.  

En  segundo  lugar,  genera  certámenes  con  jurados,  también  conformados  por  sujetos  en 

relación con la disciplina, y a su vez, dichos concursos fomentan la afluencia de público a las 

salas.  El  perfeccionamiento  ya  no  es  relacionado  directamente  con  una  elite  porque  se 

presenta como una posibilidad para la totalidad de los realizadores. Los certámenes, premios 

y  publicaciones,  por  su  parte,  incentivan  a  dramaturgos,  investigadores,  directores,  entre 

otros, a abordar su labor con una posibilidad de remuneración económica y/o de divulgación.

A manera de conclusión

La creación del INT tiene un impacto de “revolución” en el quehacer teatral en la provincia. No 

sólo en cuanto a que cambia las maneras de producción del hecho teatral, sino que a la vez 

los  sujetos  involucrados  cambian  su  concepción  de  dicha  actividad  en  cuanto  a 

profesionalización de la misma. Hoy en día se puede concebir “vivir del teatro”, de producir 

teatro y no sólo de dar clases de teatro en escuelas o instituciones privadas. Si bien del deseo 

a la concreción hay un trayecto considerable, hoy en día, mediante becas de investigación y 

los distintos tipos subsidios esto es al menos, imaginable. En la actualidad sanjuanina no es 

descabellada la idea de formar una ONG o Cooperativa de trabajo junto a otros realizadores 

para  poder  pedir  un  subsidio  de  construcción  o  alquiler  de  sala,  obtener  anualmente  un 

subsidio  de  producción  de  obra  y  hacer  una  efectiva  explotación  de  la  obra  teatral.  Sin 

embargo esto aún no se da, al menos masivamente, en San Juan, lo que sostiene el carácter 

“revolucionario” del hecho, siguiendo a Kuhn (2004: 28-29): 

…una  nueva  teoría,  por  especial  que  sea  su  gama  de  aplicación, 

raramente, o nunca, constituye sólo un incremento de lo que ya se conoce. 

Su  asimilación  requiere  la  reconstrucción  de  teoría  anterior  y  la 

reevaluación  de  hechos  anteriores;  un  proceso  intrínsecamente 

revolucionario,  que  es  raro  que  pueda  llevar  a  cabo  por  completo  un 

hombre solo y que nunca tiene lugar de la noche a la mañana.

Esto último refuerza la idea de que existe realmente un cambio si no paradigmático, al menos 

estructural en el teatro sanjuanino desde la creación del INT. Es un cambio que trasciende 

cada una de las etapas del hecho teatral en sí, que las atraviesa de manera transversal, influye 
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en todo lo referido al arte teatral: la conciencia que tiene el/la teatrista15 de sí mismo/a, las 

estéticas que se utilizan, las maneras de producción, las maneras organizativas, etc. 

El teatro en la provincia hoy en día puede ampliar el tema de sus discusiones a la disyuntiva 

entre teatro “oficial” y teatro “independiente”, y puede sumar algo primordial para los artistas: 

la concepción de la actividad como pasatiempo o como profesión, lo que antes de 1998 era 

impensado.

15 Se sigue la concepción que se plantea en el Artículo 3° de la Ley Nacional de Teatro 24.800: “Serán considerados como  
trabajadores de teatro quienes se encuentren dentro de las siguientes previsiones: a) Los que tengan relación directa con el 
público, en función de un hecho teatral; b) Los que tengan relación directa con la realización artística del hecho teatral, 
aunque no con el público; c) Los que indirectamente se vinculen con el hecho teatral sean investigadores, instructores o  
docentes de teatro.”
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Augusto Boal y la poética del oprimido

Débora Andréa de Souza (Universidad de Brasilia)16

deiadebord@hotmail.com

O espetáculo é o início 

de uma transformação social

necessária e não 

um momento de equilíbrio e repouso.

O fim é o começo.

Augusto Boal

Resumen

El teatro del oprimido es una metodología teatral que objetiva ejercitar la facultad de pensar, o 

sea, de desarrollar el pensamiento político, social y estético, además de estimular la búsqueda 

por una sociedad sin opresión. Es también un sitio de investigación y profundización práctico y 

teórico en lo cual se siembran multiplicadores, se desarrollan actos y conceptos, creando una 

manea nueva de hacer teatro. Teatro con el pueblo y para el pueblo, construyendo siempre un 

modelo de acción futura. La poética del oprimido es la propia acción. Aquí, presentaremos 

Boal como pensador de teatro, como teórico y analizaremos su teoría didáctica teatral para la 

liberación, porque para él, la presencia del pueblo en el teatro y para el teatro no quita del 

espectáculo su arte y su función, que es la de hacer el pueblo mantenerse como  fenómeno 

estético. Para el desarrollo del análisis, utilizaremos sus principales libros de teoría del teatro 

del oprimido y sus consideraciones sobre su poética estética y su ética teatral.      

Introducción

El teatro creado por Augusto Boal tiene una teoría didáctica teatral que es libertaria, es del  

pueblo y para el pueblo. La poética del oprimido es la propia acción, es el pueblo que se hace 

libre  y  otra  vez conquista  el  teatro.  Reasume su función protagónica en el  teatro  y  en la 

sociedad. Todo su desarrollo es hecho en etapas que no se petrifican nunca, pero que se 

suceden ontológicamente, el arte y la necesidad social.

Recobrando de sus narrativas en Hamlet e o filho do Padeiro, aún chico y en tiempos festivos, 

Boal miraba y observaba: 

16  Hace Maestría en Literatura y otras áreas del conocimiento en la Universidad de Brasília – UnB. Investigadora del Grupo:  
Literatura e Cultura – CAPES y del Grupo de Teatro – GT – de Anpoll/CAPES. Becaria REUNI, atua en las asignaturas 
“Introdução à Teoria  da Literatura”  y “Teoria  do Teatro”  desde 2012,  orientada por  Profs.  Drs.  André Luis  Gomes y  
Anderson Luis Nunes da Mata.
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O mundo passava de lá para lá... Eu, espectador, lado de cá, sentado na 

ponte do casarão que ligava o jardim à rua, por cima da vala, rã coaxando, 

cheiro de bolo  subindo.  Vez por outra eu entrava em cena. Carnaval  e 

quermesses: dava meus pulinhos, batucando, comendo cachorro-quente 

com cebola e patriótico pimentão amarelo (Boal, 2000: 61). 17

En las memorias imaginadas del dramaturgo, desde chico, a Boal le gustaba sentar y mirar a la 

“gente  passando,  cavalo  pastando,  burros  da  prefeitura  carregando lixo;  poucos  animais, 

gente demais. Imaginava vidas, inventava...” (Boal, 2000: 67).

Esta  mención  hace  pensar  en  un  discurso  carnavalizado  de  sus  recordaciones.  Desde 

pequeño,  participaba  de  la  vida  unas  veces  oficialmente,  otras  no-oficialmente.  Creció 

percibiendo  “como  são  as  coisas  verdadeiras”  y  no  “como  são  verdadeiras  as  coisas”, 

haciendo analogía entre su pensamiento y el de Brecht (Boal apud Brecht, 1967: 23). 

La fiesta es un espectáculo de la sociedad, aunque se vea que el momento posterior a la fiesta 

es inconscientemente espectacular, porque los ritos cotidianos siguen. En este universo que 

conjuga  el  desempeño  de  papeles  y  la  percepción  de  los  papeles  desempeñados  y 

representados por el teatro real del cotidiano y de la sociedad, percibió su lugar en la  batería. 

Estas tensiones culturales y llenas de sentido múltiplos aparecen en el descubrimiento de su 

juego teatral. Augusto Boal, desde su niñez, percibía en estos matices la teatralidad de la vida  

y  creaba,  imaginaba,  inventaba.  Tuvo  contacto  con  muchas  formas  de  representación  y 

manifestación  teatral,  sean  de  las  sociedades espectaculares  sean  de  las  sociedades del 

espectáculo.

Para él, todas las sociedades espectaculares y del espectáculo son espectaculares porque 

producen espectáculos cotidianos, conscientes o inconscientes en las relaciones humanas de 

poder, cada una con su especificidad. La primera, puede tornarse inconsciente por su manera 

de organización social,  de reconocimiento de ser y estar en ella, de desempeñar papeles, 

conformándose o transformándose como sujeto estético de la acción. La segunda puede ser 

revelada a la consciencia, dirigida por los que detienen el poder y lo quieren preservar por  

medio del  teatro,  de la televisión,  de los medios de comunicación populares,  controlan el 

contenido y la forma, manipulan sus efectos y su recepción. 

Desde Chico, Boal decidió hacer teatro para llevar hasta los palcos los matices de la vida que  

nos percibidos en el cotidiano. Estos matices pasan desapercibidos  no solamente por los que 

oprimen inconscientemente  sino también  por  aquellos  que  sienten la  opresión  de  manera 

consciente.

17 En este artículo se prefieren las citaciones en la lengua original del autor principal – Boal – y también las traducciones en  
portugués de los críticos ya que fueron las versiones a que tuvo más acceso la autora. 
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Personajes  reales  como  su  profesora  de  piano,  “que  me  olhava  com  cara  feia  e  se 

desmanchava em risos na frente dos meus pais: elogiava até meus dedos galgos. Não me 

ensinava  nada  e  punha  culpa  em  mim.  Tudo  teatral”  (idem: 81),  habitan  su  teatro.  Esa 

profesora de piano sirvió como ejemplo de reflexión para la acciones y creaciones de sus 

personajes. Aún chico, sabía distinguir producción teatral de producción no teatral, opresión y 

oprimido, percibía el espectáculo y el espectaculoso y observaba. Las narrativas de su madre, 

las radionovelas que escuchaba, los folletines que recibía, fueron la contribución embrionaria 

de su modo de pensar el teatro y de relacionarlo a la vida, ya que en las inquietudes del 

pequeño director, sentía y imaginaba con los personajes representados:

 A  música  de  suspense,  em fins  de  capítulo,  me  assustava.  As  vozes 

trêmulas  dos  atores  me  faziam tremer.  Ouvia  minha  mãe  contando  as 

histórias de  A ré misteriosa e outros folhetins que recebia em fascículo. 

Esses  personagens  circulavam  à  minha  volta.  Personagens  de  ficção 

misturados à realidade (Boal, 2000: 81).

Las  piezas  dramatizadas  por  él,  sus  hermanos  y  primos  eran  ensayadas los  domingos  y 

presentadas en los grandes almuerzos a un público familiar. El “curioso: eu nunca entrava em 

cena, queria ser diretor. Dizem minhas irmãs que eu era autoritário, mas concordavam ser 

necessário, porque meu elenco era indisciplinado” (idem:  81).  Así que las puertas se abrían, 

como la cortina y el palco: “irmãos e primos eram os atores. Como havia muitos personagens, 

tinham que representar vários papéis. Talvez tenha sido aí que comecei a imaginar o Sistema 

coringa” (idem, p. 81).  Sus primos y hermanos eran aprovechados en todos los personajes, 

todos representaban todos los papeles, ya no existía el protagonista, el personaje principal, los 

papeles eran dados a los que estuvieran disponibles y la arena estaba lista. 

Otra historia recobrada de las memorias imaginadas de Boal fue la de Chibuco, un cabrito que 

su padre le regaló y se cambió en su primero actor: “fez de mim verdadeiro diretor teatral. Eu 

era autoritário como são os diretores imaturos. Com ele, comecei minha carreira teatral: eu 

dirigia  espetáculos  caprinos  sem jamais  consultar  meu  elenco.  Só  mais  tarde  aprendi  as 

alegrias do trabalho em equipe” (idem: 42). Pasó el tiempo y su cabrito se quedó adolescente 

y no más hacia lo que le pedían. ¡El cabrito fue hecho almuerzo! El remordimiento por haber  

comido a su amigo y primero actor hicieron en la consciencia de Boal una gran batalla.

Un hombre que le llamaba teatro, empezó en la historia del teatro brasileño junto a la troupe 

Teatro de Arena, en la década de sesenta.  Los participantes del Arena “queriam fazer um 

teatro que pudesse influenciar na realidade e não somente refleti-la, ainda que corretamente” 

(Boal,  1967:  23).  Querían  desordenar  el  teatro  y  el  sistema  traía  esta  necesidad,  aunque 
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utilizara muchas técnicas y inclinaciones. Respondían a la necesidad de poner en cena la vida 

brasileña. Nacionalizaron los clásicos.

Boal  tuvo  siempre  cuestionamientos  mentales,  dialogaba  y  buscaba  respuetas  para 

solucionarlos.  Investigaba en profundidad y siempre se hacia preguntas. Cuando ya dirigía 

profesionalmente,  Boal,  en  Arena,  tenía  Tiradentes,  Zumbi  y  cantaba Bahia.  Presentabam 

piezas  teatrales  que  tenían  inspiración  en  la  realidad  brasileña  y  las  identificaban 

estéticamente con su pueblo. Su poética era el pueblo brasileño. Buscaban en las jornadas de 

dramaturgia  textos  que  huyeran  del  modelo  europeo,  como  se  dice,  fue  un  periodo  de 

renovación de los  clásicos.  Estudiaban y investigaban a fin  de proponer  una metodología 

teatral cuyo objetivo era poner en práctica un pensamiento político, social y estético de los  

oprimidos, especialmente para contestar el régimen militar de la época. 

Sigue  así  otra  visión  estética  y  ética  de  las  acciones  y  de  la  palabra  como organización 

sensorial del ser humano, de los actos, de las relaciones y interrelaciones, de la vida como un 

evento. Un devenir. La obra de Augusto Boal no está limitada a las experiencias de un teatro 

casero ni tampoco al Teatro de Arena de São Paulo. Un dramaturgo visionario, siempre en 

actividad. Su teoría está basada en valores éticos y solidarios, su obra sigue viva, su arte sirve 

a la vida y se propone a intervenir directamente en la realidad, lo que Sérgio Mamberti nos 

presentó en su libro  Estética do Oprimido: “[faz] emergir consciências e transformar simples 

consumidores  em cidadãos  capazes  de  produzir  cultura  –  o  que  acarreta  consequências 

individuais e sociais” (Mamberti apud Boal, 2009: 09).

Según Bakhtin, la realidad del acto ético presupone el conocimiento del acto cognitivo y su 

relación con la realidad, pues el acto artístico no se mueve solitario y en el vacío. Arte y su  

función de respondibilidad se relacionan a la vida, 

é preciso lembrar que de uma vez por todas que não se pode opor a arte a 

nenhuma realidade em si, nenhuma realidade neutra: pelo próprio fato de 

que falamos dela e a opomos a algo, nós, como que a definimos e lhe 

damos  valor;  é  preciso  apenas  sermos  claros  com  nós  mesmos  e 

compreender o  verdadeiro  sentido da nossa apreciação (Bakhtin,  2003: 

51). 

La subjetividad estética de Boal reside en la comprensión de la forma tal como es presentada 

en arte, cual es su contenido y finalidad. Esa es la función del arte que buscó  para su teoría: 

hacer con que la gente pensara, analizara situaciones, percibiera la opresión escamoteada y 

representada por los teatros de los espectáculos formales y pela espectacularidad de la vida, 

llenándoles de significados y nuevas miradas.  
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La plasticidad social que se percibe con base en el pensamiento de Boal es la búsqueda, en 

su teatro, en su poética del verdadero lugar de los oprimidos, desapercibidos principalmente 

por las opresiones en todas las circunstancias de la vida. Siempre estaba “se metendo onde 

era e não era chamado” (Sartre, 1994: 14), siempre preguntaba porque, para que, para quien, 

como, de quien, seguía buscando en el arte una estética del y para el pueblo. Gianfrancesco 

Guarnieri em el prefacio de la pieza Murro em ponta de faca, de Boal, dice:

E por conhecê-lo é que afirmo que Boal é um dos mais completos, amplos 

e estimulantes homens do teatro brasileiro de todos os tempos. Boal se 

renova a cada momento. É incansável na busca do Quê e do Como dizer, 

do Porque e do Quando dizer. Seu teatro tem uma função. Não é somente 

deleite, é luta, é consciência, movimento, transformação, reconquista da 

realidade.  Por  isso,  jamais  se  perderá  no  egocentrismo  das  próprias 

angústias. Saberá sempre superá-las mantendo-se de pés fincados no real, 

com uma visão histórica do real.  (Guarnieri apud Boal, p. VIII).

Un paladino de los humillados y oprimidos, Boal estudió otros pensadores del teatro: pasó por  

Aristóteles y Stanislavisk,  Brecht, Hegel y otros.  Formuló su propia teoría, elaboró su más 

importante obra, el Teatro del Oprimido y, con él, una nueva estética en la que no se reducía el  

espectador  a  una  condición  de  objeto  pasivo,  sino  a  la  condición  de  ser  responsivo,  de 

acuerdo con Bakhtin, especialmente con base en la forma aristotélica de pensarse en teatro.  

Se fue más delante de Brecht cuando pensó que un personaje puede protagonizar con el 

espectador, dándole “poderes”, haciéndole piensar sólo o en objeción a los personajes. Son 

los especto-actores. 

Boal  se dedicó a investigar  formas teatrales que pudieran servir  a los oprimidos,  creando 

condiciones  para  que  el  espectador  ultrapasara  el  papel  de  consumidor  de  bien  cultural, 

muchas veces lleno de ideologías, y pudiera asumir la condición de productor de cultura y de 

conocimiento.  Todo  esto  en  un  proceso  de  demasiado  estudio  e  investigación,  de 

desconstrucción teatral. Así que, su poética inmersa en una subjetividad estética cria o Centro 

do Teatro do Oprimido – CTO, con primera sede en Paris, en 1979, mientras estaba exilado. 

Retornando a Brasil, trae toda su teoría, práctica e investigación para una nueva sede en Rio  

de Janeiro: 

que é uma organização não-governamental sem fins lucrativos dedicada ao 

estudo, à prática e a difusão do Teatro e da Estética do Oprimido no Brasil 

e  nos  países  onde  quer  que  seja  necessária  e  possível  sua  utilização 

(BOAL, 2009: 183).
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El  Teatro  del  Oprimido  en sus  variadas vertientes dispone de  grandes fuerzas y  recursos 

teatrales. Extremamente democrático, es capaz de despertar aptitudes teatrales en uno que se 

interese. Se alejan del prejuicio, de la distinción de colores, religiones, culturas y condición 

social entre sus participantes. Esa es su función. Su objetivo es utilizar la literatura, el teatro y  

sus diversas técnicas para la reinvención de las diversas realidades, llevando el espectador a 

reflexionar sobre el tema o enunciado dicho, para que aquella realidad pueda crear nuevas 

formas y sentidos. Las unidades de los diferentes elementos de la obra teatral. La estética del  

oprimido busca desarrollar la capacidad de los participantes de comprender el mundo, no 

solamente por el teatro, sino también por todo el arte, inclusive por la literatura. 

Como se ve, además de esta esencial característica, en el árbol genealógico18 del Teatro del 

Oprimido, esa comprensión empieza en la raíz, o sea, la base del árbol (solidaridad, economía, 

filosofía, ética, historia, política, multiplicación) y se ramifica a través de la palabra, del sonido, 

de la imagen, de los juegos, Teatro Imagen, Teatro Fórum, ubicados en el corazón del árbol, 

creando  troncos.  La  parte  superior  del  árbol,  su  copa,  es  el  Teatro  Jornal,  la  Acciones 

Directas, el Teatro Legislativo, el Teatro Invisível  y el Arco del Deseo. 

En Teatro de Imagen se dispensa  el uso de la palabra para que se desarrollen nuevas formas  

de percepción no verbal significativas, sin perjuicio de ella:

usamos o corpo, fisionomias, objetos, distâncias e cores, que nos obrigam 

a ampliar  nossa visão sinalética –  onde significantes e  significados são 

indissociáveis  (...)  e  não  apenas  a  linguagem  simbólica  das  palavras 

dissociadas das realidades concretas e sensíveis, e que a elas apenas se 

referem pelo som e pelo traço (BOAL, 2009: 18). 

El Teatro Jornal – “doze técnicas de transformação de textos jornalísticos em cenas teatrais”  

(BOAL, 2009: 18) – que consiste en utilizar la palabra y la imagen para aclarar lo que no se vio  

en una materia, en un anuncio publicitario o que no fue permitido a causa de los contenido 

contrarios al régimen político. Sirve para combatir los que utilizan los medios de comunicación 

para  transmitir  noticias  de  propio  interés,  ocultando  verdades  y  llevando  mentiras.  Las 

técnicas introspectivas del  Arco-íris do Desejo  también se utilizan de palabras e imágenes 

como herramientas de búsqueda en cada una de las causas de opresiones internalizadas, 

creadas por la sociedad, pero escamoteadas mentalmente.

El Teatro Legislativo es “um conjunto de procedimentos que misturam o Teatro Fórum e os 

rituais  convencionais  de  uma  Câmara  ou  Assembléia,  com  o  objetivo  de  se  chegar  à 

18 Él árbol de TO representa la estructura pedagógica del método: “Ética e solidariedade, em forma estética, são a seiva 
que alimenta a Grande Árvore do TO e viajam pelas artérias axiais da Palavra, da Imagem e do Som, transitam pelos  
Jogos, metáfora da realidade, e iniciam o processo de nos despirmos do lixo cultural que nos envolve, estimulando a  
criatividade dos participantes” (BOAL, 2009, p. 188).
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formulação de Projetos de Lei coerentes e viáveis” (BOAL, 2008: 20). Con eso, las personas o 

participantes  comprenden  y  perciben  bien  los  mecanismos  de  fabricación  de  las  leyes  y 

participan  más de  la  política  y  de  la  sociedad.  Se  trabaja  con  el  espectador  a  punto  de 

envolverle  en  la  involucración  directa  en  la  política,  de  transformarle  en  un  legislador 

democrático,  elevando  su  pensamiento  contra  la  corrupción,  la  injusticia  social,  la  mala 

distribución de dinero, la dependencia del capitalismo exterior, las imposiciones dictatoriales 

que siguen hasta hoy.   

Apoyado en estas propuestas, se manifiesta evidente en TO que la solución de los problemas 

no depende exclusivamente de las ganas de cambiar, sino también del esfuerzo individual y 

comunitario para salir de la condición de oprimido, pues la opresión puede estar presente “na 

própria lei, opressiva, ou na ausência da lei necessária, libertadora” (BOAL, 1996: 33).    Su 

intención no es hacer un teatro político, sino utilizarlo como arma de contestación a favor de 

una democracia verdadera y no anestesiada. Una democracia creada por medio del dialogo, 

de la interacción, de la necesidad esencial de las clases que se unen a fin de “conhecer e  

reconhecer  e  trocar  idéias,  informações  e  sugestões,  informes,  propostas,  isto  é,  fazer 

política” (BOAL, 1996: 78). 

El Teatro Fórum es uno de los más democráticos de los teatros del oprimido ya que tiene 

como función la utilización de todos los recursos  teatrales conocidas,  además de traer  el  

espectador  como  especto-actor,  de  le  hacer  participar  de  la  pieza  dándole  nueva  voz  y 

acabamiento al personaje. Este nuevo actor, se puede decir así, cria su propia estética, o sea,  

tiene un alejamiento de su condición, de su forma para así cambiarla, transformarla. Ensayan 

acciones sociales concretas y continuadas (acabadas o inacabadas):

No nosso trabalho teatral, devemos ampliar todos os níveis da percepção, 

especialmente o ético, para que nossas escolhas sejam conscientes – com 

ciência – das possibilidades que existem ou podem ser criadas em cada 

situação (BOAL, 2009, p. 160).

      

El Teatro del Oprimido desarrollado por Boal no se reduce simplemente a una metodología 

teatral  para  salir  de  la  condición  social  y  hacer  un  cambio  social.  Es  un  proceso  más 

sistemático y dialógico, por eso necesita investigación. Para el equipo de Centro de Teatro del 

Oprimido: 

o processo que gerou a estética do oprimido surgiu da análise dos projetos 

do  Centro  do  Teatro  do  Oprimido,  onde  se  identificava  a  necessidade 

concreta de desenvolver  um senso estético próprio  nos integrantes dos 

grupos comunitários. Seguindo a orientação de Boal, buscamos encontrar 

os meios para auxiliar os integrantes desses grupos a se libertarem das 
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amarras estéticas a que estavam submetidos e a criarem a sua própria 

estética,  na qual,  pudessem se reconhecer e  com a qual pudessem se 

expressar” (Boal, 2009: 11)

La investigación de la estética del oprimido pasó por un proceso de evolución y de alejamiento 

entre el equipo de CTO y los demás participantes. Desde el comienzo, el equipo e creada para 

tener su propia estética y salir de la estética engendrada por la sociedad del espectáculo, o 

sea, del oficial e impuesto. Todo lo que se desarrolló para formación de los multiplicadores 

sirven para el análisis comunitario de las acciones. Los informes de las actividades son llenos  

de  dialogo  entre  curingas  y  multiplicadores,  y  sobre  todo  con  Boal.  Todo  el  proceso  de 

descubrimiento,  de  interacción  dialoga  con  el  texto  que  se  construye,  sea  en  los  juegos 

teatrales, en las técnicas acústicas y visuales,  o en las palabras, poesía, música, dibujos, 

pinturas,  bailes,  esculturas  Según  el  equipo  del  Centro  de  Teatro  del  Oprimido,  esa 

investigación está basada en la

experimentação prática em laboratórios teatrais e da sistematização teórica 

em seminários. Encontros quinzenais com a equipe do CTO. Semestrais 

com multiplicadores de diversas regiões do Brasil, e laboratórios ampliados 

com participação internacional. (Boal, 2009: 11). 

Esas acciones son hechas para darles a los multiplicadores la capacidad de producir su propia 

estética, una vez que son ellos los responsables por la tarea de practicar junto a los grupos 

comunitarios la creación de una nueva estética.  Sin embargo, solamente después de creada 

una  estética  propia  en  los  multiplicadores  y  curingas  es  que  se  podrá  intervenir,  crear 

situaciones  metafóricas,  representar  la  realidad  de  su  punto  de  vista,  en  un  proceso  de 

formación dialógica a partir del teatro político y democrático y no más en una perspectiva 

coercitiva aristotélica.     

En todo ese proceso se percibe la importancia de desarrollar un análisis critica basada en la 

concienciación, en el sentido estético de los propios integrantes de las comunidades, para que 

ellos se puedan liberar de las amarras estéticas creadas por las sociedades de espectáculo o 

por las sociedades espectaculares, además de crear, para sí mismos, su propia estética, con 

la finalidad de reconocerse y expresarse,  representando realidades salidas de sus propios 

puntos de vista o de su contenido o conocimiento de mundo. 

No TO, específicamente  en Teatro Fórum,  el  espectador  es convidado a vivir  el  papel de 

aspecto-actor, o sea, cuando se rompen las distancias entre platea y palco y el espectador da 

nueva voz al personaje, una nueva visión de lo que se quiere representar. Esto ocurre cuando 

uno se pone en lugar del otro en una posición de alteridade, en los dos planos de la persona  

humana,  espacial  y  temporalmente  y  también  en  el  ámbito  social,  en  que  lenguaje  y 
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pensamiento son puentes para el discurso. Ese teatro se caracteriza por su dialogismo y por 

su plurilingüismo de diferentes voces que aparecen en la pieza mediada por la neutralidad del  

curinga.       

Esa composición llena de varias voces es lo que da sentido y forma a los personajes y a la 

enunciación. Esa condición de exotopia (Bakhtin, 2003: XIX), que es un desarrollo de la mirada 

después de una mirada exteriorizada, la mirada del otro sobre mí que yo no puedo ter. Según 

Bakhitin, la mirada del otro es lo que mueve la objetivación estética y, aquí se dice, es lo que 

da al Curinga el papel cuestionador del protagonista, que es siempre el mismo personaje. Esta 

técnica existe “para que não restasse dúvida ao protagonista quanto às intenções, à situação 

social e política da sua época e da nossa” (Boal, 2000: 239-240). En la estética del oprimido, el 

héroe es cada uno de nosotros en su singularidad, y en este alejamiento de nosotros mismos 

como autores de nuestra situación es que vamos a percibir  quien somos, que hacemos y 

como  hacemos.  De  un  punto  de  vista  ético,  se  pude  decir  así,  porque  si  no  hay  este  

alejamiento de uno, no vamos a reconocernos a nosotros mismos, ya que saliendo de si es 

que se podrá mirar de manera más responsable y consciente el mundo. 

El  actor  no solamente ejecuta y desempeña papeles en los palcos del  mundo,  en la vida  

social, sino también le duplica y eleva al hombre. Le hace incorporarse al otro sin dejarse a sí  

mismo. De acurdo con  Anatol Rosenfeld, “para fundir-me com o outro, preciso sair de mim, 

expandir-me além dos limites do próprio eu. Só assim, separado de mim mesmo, torno-me 

objeto  de  mim,  consigo  definir-me  como  Ego  e  conquistar  a  auto-consciência.  Só  ao 

identificar-me com outrem, conquisto a minha própria identidade” (Rosenfeld, 1993: 24).  

Sin embargo ese “excedente de la visón” estética no se produce solamente con base en un 

alejamiento de sí, en estar ubicado en el lugar del otro o en tener acciones éticas que objetivan  

la  transformación  de  algún  hecho,  sino  también  en  las  acciones  internas  contemplativas, 

empáticas, sin que se deje de contaminarse con ella. Eso ocurre porque la actividad estética 

comienza de manera efectiva cuando el autor retorna a si mismo, o sea, a su lugar allá del  

personaje,  dándole  forma  y  acabamiento.  En  contextos  en  los  que  el  actor  es  el  propio  

ciudadano que actúa y se transforma en especto-ator, o sea,  en el reconocimiento de su  

presencia y del otro en el mundo, ya que somos seres históricamente construidos. Así, todos 

especto-actores pueden hacer con seguridad su propuesta estética a fin de comprender para 

intervenir en el mundo, creando historias con finales contentos.

Para  Bakhtin,  no  se  pude  Haber  especificidad  entre  el  sujeto  existencial,  la 

contemplación estética y el acto ético, ya que todos componen una totalidad:

conjunto daquelas ações internas ou externas que só eu posso praticar em 

relação ao outro,  a  quem elas são inacessíveis  no lugar  que ele  ocupa 

dentro de mim; tais como ações completam o outro justamente naqueles 
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elementos  em que ele  não pode completar-se.  Essas ações podem ser 

infinitamente variadas em função da infinita diversidade de situações da 

vida em que eu e o outro nos encontramos num dado momento, mas em 

toda parte e em quaisquer circunstâncias esse excedente do meu ativismo 

existe e sua composição tende a uma constância estável.  Aqui não nos 

interessam aquelas ações que com seu sentido externo abarcam a mim e 

ao  outro  por  meio  do  acontecimento  singular  e  único  da  existência  à 

efetividade  mudança  desse  acontecimento  e  do  outro  que  ele  contém 

como elemento constituinte; elas são ações-atos puramente éticos; o que 

nos  importa  são  apenas  os  atos  de  contemplação-ação  –  pois  a 

contemplação é ativa e eficaz –  os quais não ultrapassam o âmbito do 

dado  do  outro  e  apenas  unificam e  ordenam esse  dado;  as  ações  de 

contemplação, que decorrem do excedente de visão externa e interna do 

outro indivíduo, também são ações puramente estéticas (BAKHTIN: 22/23).

El arte organiza la vida social, por fuera y por dentro de cada uno de nosotros, para que lo 

comprenda aunque se esté lejos de la obra. El aislamiento esteticonos hace ver lo que está 

tapado cerca de nuestros ojos. Para que se entienda la realidad, es necesaria la distancia 

estética.  La poética del  oprimido es la  propia  acción.  Su teoría  didáctica teatral  desea la 

liberación.  Para  Boal,  la  presencia  del  pueblo  en  teatro  y  para  el  teatro  no  quita  del 

espectáculo su arte y función. Su poesía, su estética y su ética teatral están atadas a un hacer  

artístico en que el pueblo sigue en el teatro, no solamente como fenómeno estético, sino como 

ético y involucrado: “o povo oprimido se liberta. E outra vez conquista o teatro. É necessário 

derrubar muros! Primeiro, o espectador volta a representar, a atuar: teatro invisível, teatro foro,  

teatro imagem, etc. Segundo, é necessário eliminar propriedades privadas dos personagens 

pelos atores individuais: Sistema Coringa”.  (Boal, 2009, p. 177).  Estos son algunos caminos 

por los que el pueblo  restaura su función protagónica en el teatro como en la sociedad. 

Estos puntos presentados por Boal evidencian el intelectual y su función. Intelectual que utiliza 

el arte como herramienta de comunicación y representación, como un hecho político y ético, 

porque la sumisión no cuestionadora de la autoridad y del poder, sea político, mediático, o de 

cualquier ámbito de las relaciones sociales es un prenuncio de las injusticias y desigualdades 

que todavía existen.

Referencias bibliográficas

Bakhtin, Mikhail,  2003.  Estética da Criação Verbal.  Tradução de Paulo Bezerra. 4. ed. São 

Paulo, Martins Fontes

------, 2010. Para uma filosofia do ato responsável. São Carlos, Pedro e João Editores

96



Boal, Augusto, 1977. Crônicas de nuestra América. Rio de Janeiro, Codecri

------, 1978. Murro em ponta de faca. São Paulo: Hucitec, 1978.

------, 1979. Milagre no Brasil. São Paulo, Hucitec

------, 1996. Teatro Legislativo. Versão Beta. Rio de Janeiro, Civilização Brasileira

------, 2000. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro, Record

------,  2008.  Teatro  do  Oprimido  e  outras  poéticas  públicas.  Rio  de  Janeiro,  Civilização 

Brasileira

------, 2009. A estética do oprimido. Rio de Janeiro, Garamond

Boal y Guarnieri, 1967. Arena conta Tiradentes. São Paulo, Saragana

Debord, Guy, 1997. A sociedade do espetáculo. Tradução de Estela dos Santos Abreu. Rio de 

Janeiro, Contraponto

Sartre, Jean Paul, 1994.  Em defesa dos intelectuais.  Tradução Sérgio Góes de Paula. São 

Paulo, Ática

Schartz, Roberto, 1978. “Cultura e política, 1964-69”. En su O pai de família e outros estudos. 

Rio de Janeiro, paz e terra

97



II. TEATRO UNIVERSAL – TEATRO COMPARADO– FOCO BRECHT

¿Cocineros que no cocinan?: personaje tipo y efectividad cómica en la palliata plautina
Viviana Diez................................................................................................................................... 99

Claudio Hochman: un artista multiplicador de “sentidos”
Gabriel Fernández Chapo............................................................................................................. 106

La mirada ideológica de Chéjov: Tres hermanas en el  Teatro San Martín. Un recorrido  
por la polémica puesta de Inda Ledesma. Temporada 1987
Ezequiel Gusmeroti....................................................................................................................... 115

Teatralidad de intervención convivial: la comedia de Plauto. El paradigma de Poenulus
Aldo Rubén Pricco........................................................................................................................ 124

El texto desde la escena: El empresario Gian Lorenzo Bernini (1644, ca.)
Nora Hebe Sforza.......................................................................................................................... 134

La muerte en escena. Ruzante y su Segundo Diálogo 
Nora Hebe Sforza.......................................................................................................................... 141

El problema de la adaptación. Proyecto clásicos y Molly Bloom: ¿Un teatro asbtracto?
Alejandra Paula Varela.................................................................................................................. 155

Shakespeare is dead, get over it!
Micaela Van Muylem..................................................................................................................... 162

Principio en el aprendizaje realista
Priscila Saemi Matsunaga.............................................................................................................  171

98



¿Cocineros que no cocinan?: personaje tipo y efectividad cómica en la palliata plautina

Viviana Diez (UBA – UBACyT)

vividiez@yahoo.com

Los manuales de historia del teatro suelen caracterizar a la comedia palliata romana a partir de 

rasgos sumamente generales que se atribuyen a la totalidad del corpus conservado (tipo de 

argumentos,  finales  previsibles,  estructura,  etc.)  y  que,  muchas  veces,  se  examinan 

principalmente en virtud de su cercanía o alejamiento de los supuestos modelos helénicos de 

este  género.  Uno de  los  elementos  que se  identifica como característico de  este  tipo de 

producción dramática es el sistema de personajes, elaborado sobre la base de caracteres tipo, 

que aparecen en las tramas de todos los textos que nos han llegado. Esta clase de matriz  

productiva de las diferentes máscaras implica la presencia en ellas de una serie de rasgos 

estables que son  fácilmente  reconocibles  por  el  espectador  y  explotados  por  el  autor  en 

términos de su efectividad cómica. Esto, que ha sido extensamente estudiado en relación con 

los personajes centrales de las obras (adolescentes enamoradizos, viejos lascivos, esclavos 

astutos), también suele señalarse acerca de ciertos personajes menores, como el del cocinero.  

Así, el coquus es en general descripto por la crítica como un personaje marginal, heredado de 

la tradición teatral griega, cuya aparición en las obras tiene como casi único objetivo desplegar 

cierto tipo de comicidad gestual vinculada a la parafernalia de los instrumentos de su trabajo.

Sin embargo, al examinar con mayor detalle las apariciones del mismo en la palliata plautina 

advertimos una diversidad en cuanto a las situaciones y las funciones con que se presenta en 

escena  y,  específicamente,  dos  de  estas,  las  de  Curculio (Gorgojo)  y  Miles  gloriosus  (El  

soldado  fanfarrón),  se  caracterizan  por  estar  completamente  desvinculadas  de  la  tarea 

culinaria.  Desde  la  perspectiva  de  la  performance  teatral,  prestando  atención  a  las 

características de la audiencia y a las condiciones de representación de estas obras,  este 

trabajo  se  propone  indagar  la  función  dramática  de  estos  dos  coqui y  el  sentido  de  las 

acciones que despliegan en estas apariciones que resultan, a simple vista, inconsistentes con 

su designación, con los rasgos del personaje tipo y con la función social del oficio.

La  máscara  del  coquus  interviene  en  nueve  de  las  veintiún  comedias  plautinas  que 

conservamos19.  En  algunos  casos  es  un  personaje  con  nombre  propio,  con  participación 

relativamente extensa en las escenas y en otros simplemente es mencionado por su oficio en 

la lista de personajes de la pieza y tiene intervenciones muy acotadas. Pese a esta diversidad,  

la tradición filológica lo caracteriza sumariamente, identificando su función de manera general, 

más allá de las diferencias que se revelan a partir de estudio detallado de cada una de las 

apariciones del personaje. Dice de ellos, por ejemplo, González Vazquez (2001:60): “teniendo 

en cuenta su función dramática, contribuyen en la organización de la peripecia cómica, abusan 

de motivos cómicos primarios para hacer reír, como armar un gran revuelo, romper cacharros, 

19 Consideramos el catálogo de Lowe (1985a).
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interrumpir la acción con sus idas y venidas, ocasionar la sensación de caos, etc., dando gran 

colorido a la escena porque son unos personajes muy pintorescos”. Un examen detallado nos 

muestra que esta generalización es poco operativa en la comprensión de este personaje y de 

su inserción en la factura cómica. 

Mencionemos solamente algunos casos. Los cocineros de Aulularia (La comedia de la ollita) y 

Pseudolus (Pséudolo) organizan su intervención a partir del desarrollo del motivo del cocinero 

ladrón, que según señala Lowe (1985b) corresponde a la expansión plautina de un elemento 

esbozado  en  los  originales  griegos  y  que,  por  otra  parte,  en  el  caso  de  la  primera  obra 

mencionada funciona de modo muy efectivo en la construcción de la pintura del viejo avaro 

Euclión, para quien nada podía resultar más amenazante que un actor social caracterizado por 

su improbidad. Por su parte, en los coqui de Menaechmi (Los Menecmos) y Mercator  (El  

mercader) este rasgo de deshonestidad se encuentra complemente ausente. En estos casos, 

el cocinero funciona en conexión con la prostituta que entabla una relación ilícita con un varón 

de la elite. Así, nuestro personaje completa con sus intervenciones la oferta y la descripción de 

actividades, como la sexualidad, la bebida, la comida y el banquete, que son en todo sentido 

contrarias a lo prescripto por los rígidos ideales de comportamiento de la Roma republicana. 

Como  se  puede  observar,  aun  sin  haber  analizado  detalladamente  los  pasajes 

correspondientes  a  la  breve  descripción  realizada,  es  evidente  que  esta  figura  exhibe  la 

potencialidad de vincularse de manera estrecha con los valores de la época y que el análisis 

de  su  eficacia  dramática  en  la  relación  con  el  auditorio  permite  acceder  a  implícitos 

ideológicos que operan en la situación convivial y que han sido con frecuencia soslayados.

En esta serie, que hemos presentado sin exhaustividad, aparecen los dos personajes, antes 

mencionados, que son cocineros que no cocinan. En efecto, ellos llevan el rótulo de coquus y 

se presentan así en la escena, pero la actividad que desarrollan en ella no tiene relación alguna 

con la  alimentación  o la  comensalidad.  El  primero de ellos es el  cocinero sin  nombre  de 

Curculio (Gorgojo)  que  en  su  intervención,  que  se  extiende  entre  los  versos  251  y  279, 

desarrolla una escena de interpretación de sueños. La vinculación del personaje con el oficio 

culinario aparece en su primera línea, en cuanto aparece a la vista del público: 

Coquus. Palinure, quid stas? Quin depromuntur mihi  

quae opu’sunt, parasito ut sit paratum prandium  

quom veniat?” / Palinurus. mane sis, dum huic conicio somnium

Coquus. tute ipse, si quid somniasti, ad me refers. (251-254)

Cocinero: Palinuro, ¿por qué te quedás ahí parado? ¿Por qué no me sacás 

de  la  despensa  los  ingredientes  necesarios  para  que  el  parásito  tenga 

preparada la comida cuando llegue?
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Palinuro: Esperá, por favor, mientras le interpreto un sueño a él

Cocinero: Pero si vos mismo, cuando soñás algo, me lo contás a mí.20

Pero, como vemos, inmediatamente después de su presentación, en su segunda intervención, 

se identifica con la tarea del intérprete, que es la que desplegará hasta el final de la escena.  

Este pasaje ha intrigado a la crítica porque se aparta en gran medida de lo esperable, debido 

al  cambio  de  actividad  del  cocinero.  En  respuesta  a  este  interrogante  se  han  elaborado 

explicaciones que atribuyen la extrañeza observada a una laguna en la transmisión del texto,  

que ninguna evidencia material sustenta, o a la necesidad de la aparición de un personaje que 

interprete el sueño porque quien lo iba a hacer en primer lugar (el esclavo Palinuro) es también  

el actor que desempeña otro de los roles principales y debe salir de escena para reingresar en  

el  otro  papel  (Conrad,  1918).  Esta  explicación  ha  sido  rebatida  en  función  de  la  poca 

información que poseemos acerca de la distribución de roles y papeles en el teatro plautino 

(Lowe, 1985a:99), pero tampoco se ofrece alguna explicación para esta elección dramática. 

A fin de indagar este aspecto, revisaremos las otras ocurrencias de situaciones similares, es 

decir de sueños interpretados o necesitados de interpretación, que aparecen en la palliata. Al 

rastrear  el  corpus  encontramos  que  se  refiere  actividad  onírica  de  este  tipo  en  cinco 

oportunidades: la que estamos analizando, el sueño de Demifón en Mercator (El mercader, vv. 

225-271), el de Démones en Rudens (El cabo, vv. 595-614) con un aparte en la misma obra en 

los vv.769-773, el de Filocomasia en Miles gloriosus (El soldado fanfarrón, vv. 380-396) y una 

breve referencia en Stichus (Estico, v. 666). En un examen de conjunto podemos observar que 

los  sueños de  Demifón  y  Démones los  dejan sumidos  en la  perplejidad:  ellos  no pueden 

interpretarlos o solo lo hacen tardía o parcialmente. Por el contrario, en los otros casos vemos 

al cocinero de  Curculio interpretar hábilmente el sueño, al esclavo Palestrión en el de  Miles 

gloriosus utilizar  su  presunta  capacidad  de  interpretación  para  lograr  el  engaño que  está 

llevando adelante, dado que el sueño es falso, y en el último caso al esclavo Sagarino derivar  

el  acontecimiento  feliz  del  final  de  la  comedia  de  un  posible  sueño  premonitorio  como 

antecedente  necesario  de  lo  que  sucede.  En  este  cotejo  se  revela  que  la  posibilidad  de 

manipular los sueños, comprenderlos o aprovecharse de ellos aparece siempre en actores 

sociales subalternos, mientras que los varones libres (el caso de los dos senes mencionados) 

resultan vulnerables a su ineptitud en esta tarea. 

Esta capacidad que identificamos en los sujetos excluidos de la elite se verifica acabadamente 

en el caso que nos ocupa, ya que respecto de la competencia interpretativa, se despliega en la 

obra un  contiuum de la  función entre  el  esclavo Palinuro y el  cocinero.  Poco antes de la 

aparición de este último se desarrolla este intercambio entre el servus y el que ha soñado:

Cappadox: potin coniecturam facere, si narrem tibi

20 Las citas de texto latino corresponden a la edición de Lindsay y las traducciones son propias.
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Hac nocte quod ego somnavi dormiens?

Palinurus: uah! Solus hic homost qui sciat divinitus.

Quin coniectores a me consilium petunt:

Quod eis respondi, ea omnes stant sententia. (vv. 246-250)

Capadocio:  Si  te cuento lo que soñé anoche mientras dormía,  ¿podrías 

hacer una interpretación?

Palinuro:  ¡Ah!  Este  (señalándose)  es  el  único  hombre  que  sabe  por 

inspiración divina. Hasta los intérpretes de sueños me piden consejo: todos 

toman lo que les respondo como sentencia.     

La experticia que señala el esclavo sobre sí mismo es luego traslada al cocinero, cuando el 

primero admite la superioridad del segundo,  al  afirmar que si  sueña algo se lo refiere.  Es 

importante señalar que esta contigüidad se afirma en la sucesión léxica que se observa en 

estos  versos:  coniecturam (v.  246),  coniectores (v.  249),  conicio  somnum (v.  253), 

‘interpretación de sueño’, ‘intérpretes’ e ‘interpretar un sueño’, respectivamente21. Todas estas 

palabras son términos específicos que describen la actividad y que se encuentran también en 

los pasajes de las otras comedias antes referidas. 

Así, vemos cómo el cambio de “oficio” de este coquus funciona reforzando su identificación 

con la subalternidad. Por un lado, el hecho de poder ser reemplazado por el esclavo Palinuro 

los ubica en posición de equivalencia; por otro, en el contexto del corpus plautino se integra a 

una serie de interpretes potenciales de sueños (los esclavos Palinuro, Palestrión y Sagarino) y 

se ubica con ellos en la alteridad respecto de los varones nucleares que no son capaces de 

hacerlo sin equivocarse.    

Pasemos ahora al caso del cocinero  Carión de  Miles gloriosus (El soldado fanfarrón). Este 

hace su aparición en la breve escena final de la obra (versos 1394-1437) que corresponde al 

castigo del soldado protagonista por su supuesto intento de adulterio. 

Esta es su primera intervención:

Pyrgopolinices. Obsecro hercle, Periplectomene, te. Per. Nequiquam hercle

obsecras.  vide  ut  istic  tibi  sit  acutus,  Cario,  culter  probe.

Cario.  Quin  iamdudum  gestit  moecho  hoc  abdomen  adimere,

ut ea iam quasi puero in collo pendeant crepundia. (vv. 1396-1399)

Pirgopolinices: Por Hércules, te suplico. 

Periplectómeno:  Inútilmente  suplicás  por  Hércules.  Fijate,  Carión,  si  el 

21 Cf. Oxford Latin Dictionary, s.v.
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cuchillo que tenés está afilado.

Carión: Hace tiempo ya que le quiere cortar las pelotas de este adúltero, 

para poder colgárselas del cuello, como los cascabeles de los chicos.22

La violencia que caracteriza esta presentación se completa con los tres versos siguientes en 

los que participa, que se relacionan con la urgencia que siente de aplicar el castigo físico de  

inmediato (1400, 1406 y 1418). Sus líneas finales (vv. 1420-1423) expresan la extorsión de que 

hará objeto al soldado, ya que para liberarlo le exige una cantidad de oro y sus pertenencias 

(la túnica, la capa y la espada). Esta breve semblanza de nuestro segundo cocinero basta para 

identificar sus rasgos predominantes. Lejos está de los cocineros ladrones o de aquellos que 

ofrecían  el  disfrute  del  lecho  y  de  la  comida.  Antes  bien,  Carión  resulta  una  suerte  de 

contracara de esos placeres: su cuchillo, en lugar de ser utilizado para la preparación de los  

manjares que ofrecerá la prostituta a su cliente, como en el caso de Los Menecmos o de El  

mercader, servirá a los efectos de la castración, que anula el instrumento del placer sexual, en 

estas ocasiones articulado indisolublemente con el banquete y la bebida. Esta constitución del 

cocinero como verdugo a partir  del  uso de su instrumento de trabajo no es única en las 

comedias plautinas conservadas. También Cyamo, el coquus de Truculentus (El cascarrabias) 

dice a otro personaje, blandiendo su cuchillo: “Tange modo, iam ego <te> hic agnum faciam et 

medium distruncabo./  si  tu in legione bellator clues,  at  ego in culina clueo.” (vv.  614-615,  

Tocame, en seguida te hago cordero y te parto a la mitad, si vos sos famoso como guerrero en 

la legión, yo lo soy en la cocina) y Euclión, el viejo avaro de La comedia de la ollita, se siente 

amenazado por  el  cuchillo  que porta el  cocinero Congrión (vv.  415-418).  Vemos aquí  una 

construcción recurrente que pone en escena una forma hiperbólica de sufrimiento físico que 

en  las  convenciones  de  género  de  la  palliata suele  aparecer  en  otras  formas,  como por 

ejemplo en la amenaza de azotes y golpes a los esclavos.

El castigo físico es una de las formas en que, a nuestro modo de ver, se pone en primer plano  

la  dimensión  corporal  que  identifica  en  la  comedia  plautina  la  alteridad  degradada.  Esta 

presencia del cuerpo puede tomar la forma de la sexualidad no permitida, del hambre, del 

dolor, etc. Estos ‘otros’ (esclavos, cocineros, prostitutas, parásitos, etc.) se constituyen como 

tales en tanto se desvían de la norma que encarna el  vir (varón libre de la elite). Esta norma 

constituye el parámetro organizativo de la sociedad falocéntrica y timocrática de la república 

romana y consiste en la combinación del imperativo jurídico de inviolabilidad y la prescripción 

del autocontrol  de las necesidades y deseos corporales que solo este varón es capaz de 

dominar, al tiempo que tiene la obligación de hacerlo (Diez et alii, 2011:12-14). Todos aquellos 

que no pertenecen a la clase regente y que identificamos con la subalternidad constituyen un 

conjunto que se caracteriza por la penetrabilidad, concepto que Frederick (2002:237) describe 

como la intrusión violenta sobre el cuerpo, punitiva o sexual, pero también las experiencias 

sensitivas  intensas,  como  el  placer,  el  sufrimiento,  el  deseo,  que  hacen  predominar  la 

22 Seguimos en la traducción la interpretación de Adams (1982:49).
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experiencia corporal sobre la racionalidad. En este marco podemos ver con claridad cómo la 

actividad de Carión lo inserta sin dudas en ese conjunto de sujetos regidos, dado que sus 

actividades en tanto cocinero y en tanto verdugo se relacionan directamente a la experiencia 

de lo corporal, tanto por su profesión vinculada en forma evidente con la satisfacción de las 

necesidades físicas,  como la alimentación, cuanto por su desbordado deseo de ejercer la 

violencia.

Hasta aquí hemos descripto estas dos figuras, el cocinero intérprete de sueños y el cocinero 

verdugo, que a primera vista parecían incompatibles con el personaje tipo del  coquus. Sin 

embargo, a partir de una mirada que atienda al corpus plautino en su conjunto y a ciertas 

características socioculturales de la sociedad de la que formaba parte el público de estos 

espectáculos, propusimos una interpretación que reinserta a estos personajes en la serie de 

los  coqui,  a  partir  de su construcción como actores sociales subalternos.  En efecto,  esta 

condición  se  constituye  en  el  rasgo  común  de  todos:  ladrones,  proveedores  de  placeres 

corporales, intérpretes de sueños, violentos, todos ellos, de alguna manera, constituyen ‘lo 

otro’ de lo prescrito por la moral republicana encarnada en el varón modélico.    

Coincidimos con Lowe (1985a:102), quien examina a los cocineros en función de su fidelidad o 

innovación respecto de mágeiros de la comedia griega, en que Plauto ha inventado un nuevo 

tipo cómico, pero cabe preguntarse a qué se debe que esta creación tenga las características 

que hemos señalado. En nuestra opinión,  la representación de la subalternidad, de la que 

forman parte  los  coqui, constituye un elemento fundamental  de la matriz  cómica plautina, 

porque  es  la  que  permite  el  despliegue  de  la  inversión  jerárquica  que  puede  observarse 

principalmente en la relación de los esclavos con sus amos y también en los cocineros, que, 

por ejemplo, asumen una posición didáctica respecto de sus interlocutores23. En una sociedad 

fuertemente estratificada, estas ficciones en que el mundo parece estar al revés resultan en un 

todo coherentes con el espíritu festivo de la representación en el espacio de los Ludi, que son 

ocasiones que implican un quiebre cualitativo en la vida de la ciudad. En ese contexto y con  

un público masivo, con su atención dispersa en la serie de entretenimientos ofrecidos donde el 

teatro es solo uno más, consideramos que podemos explicar la presencia de las escenas en 

que interviene la máscara del  coquus por su funcionamiento dramático. Por un lado, como 

señala Sharrock (2009:193) estas son “stock scenes” esperadas por el público que sostiene 

parte de su deleite en la iteración, situación evidente también en la repetición de los rasgos 

que  constituyen  la  matriz  productiva  del  tipo  cómico;  por  otro,  la  atención  expectatorial 

requiere de alguna novedad que se dibuje sobre ese contrato previo y sea capaz de renovarlo. 

Los personajes de cocineros presentan esta efectividad dramática requerida, prueba de lo que 

cual es la combinación de características estables y formas novedosas que presentan en su 

construcción. Proponemos que el éxito de estas innovaciones propuestas por Plauto reside en 

su forma de explotar cómicamente el sistema axiológico vigente de un modo que provoca la 

23 El análisis pormenorizado de este aspecto excede los límites de este trabajo.
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atención del público: este encuentra en lo representado elementos que subvierten el orden de 

su  experiencia  material,  pero  al  mismo  tiempo  puede  experimentar  esas  rupturas  y 

alteraciones con un distanciamiento tranquilizador, derivado de saber que luego del pedido de 

aplauso todo volverá a ser como siempre. 
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“Claudio Hochman: un artista multiplicador de sentidos”

 Gabriel Fernández Chapo (UNLZ, UADER, CCC)

fernandezchapo@yahoo.com.ar

No es aventurado resaltar que, con el retorno democrático de 1983, el campo teatral argentino 

registró una fuerte revitalización. La merma de la censura y la persecución sobre los artistas, la 

avidez por sepultar los tristes años de la Dictadura militar, la necesidad de expresar el dolor  

del  pasado y la esperanza del presente fueron algunos de los elementos que potenciaron 

dicho nuevo clima de producción escénica, que acompañaba las expectativas despertadas 

por la incipiente vuelta democrática.

En este marco, muchas fueron las nuevas compañías teatrales que se fundaron con ansias de 

tener un rol activo en la cultura, los teatristas que pudieron retornar al país luego del forzado 

exilio  o aquellos que nunca dejaron de producir,  pero que reencontraron en este  período 

renovadas formas de trabajo y visibilidad en el terreno cultural local. Entre ellas, se destaca el  

comienzo  de  la  carrera  teatral  de  Claudio  Hochman  y  su  grupo  de  teatro  Calidoscopio, 

quienes retomaron ciertas búsquedas de la tradición del teatro popular argentino a través de la 

experimentación de diversos lenguajes escénicos. 

La Dictadura militar había ahogado (hasta casi su desaparición) las expresiones artísticas que 

se  desarrollaban  en espacios  públicos.  Durante esos  años,  era  difícil  poder  llevar  a  cabo 

espectáculos callejeros que sostuvieran ese acercamiento tan singular entre los artistas y el 

público. Calidoscopio (compañía dirigida por Hochman desde 1983 hasta 1987, y con la cual 

estrenó 12 espectáculos) se fundó en este contexto renovado del retorno democrático y se 

apropió de las calles y de las plazas para hacer teatro. La compañía buscaba ganar espacios y 

formas de vinculación con el público: se presentaban en lugares tan diversos como el Parque 

Centenario o la Plaza Lezama de la ciudad de Buenos Aires, distintos pueblos de Córdoba, o,  

incluso, ciudades balnearias de la costa bonaerense. 

Éramos desenfrenados, hacíamos cosas delirantes. Un verano nos fuimos a 

Córdoba, a una casa abandonada que tenía la madre de Mariana Briski, 

que  estaba  en  el  grupo.  Me llevé  catorce  personas a  vivir  a  esa  casa, 

instalamos un sistema de luz hecho con latas y robamos la corriente de la 

calle  para  conectarlo.  Mandaba  a  los  actores  a  los  pueblos  para  que 

consiguieran,  con  un  volante  barato,  un  espacio  para  poder  hacer  el 

espectáculo y auspicios de los negocios,

rememora Claudio Hochman (Mazzaferro, 2008).
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También el director recuerda la experiencia en Villa Gesell: 

Los  martes  y  los  jueves,  en  un  anfiteatro  natural  en  el  medio  de  los 

médanos, cantaban coros.  Nosotros fuimos a pedir  un lugar para poder 

presentarnos, nos dejaron usarlo pero nos dijeron que lo utilizáramos sólo 

los días en que estaba vacío. Como nadie iba a ese lugar cualquier otro día; 

entonces  íbamos  con  zancos  a  la  playa  por  la  mañana  para  repartir 

volantes y atraer público. (Mazzaferro, 2008)

Así  fueron los orígenes de la carrera de Claudio Hochman, un gran director  y dramaturgo 

argentino  que  a  lo  largo  de  los  últimos  treinta  años  ha  podido  edificar  una  prominente 

trayectoria  tanto en el  país  como en el  extranjero.  Egresado de la  carrera  de “Puesta en  

escena” de la Escuela Municipal de Arte Dramático de Buenos Aires, su producción teatral se 

inicia junto al grupo Calidoscopio con los espectáculos Dulce de frutilla (1983), Había una Flor  

una vez (1984), Cuentos de los pueblos de un lugar (1985), y Fabulosas fábulas (1986), entre 

otros.  Su mayor reconocimiento de crítica y público llegaría especialmente a partir  de sus 

adaptaciones de clásicos teatrales en el Teatro Municipal General San Martín, donde estrenó 

Las equivocaciones de la comedia (1988-1991, a partir de La comedia de las equivocaciones 

de Shakespeare);  La increíble historia de un tacaño (1990, versión de El avaro y El médico a 

palos de  Molière);  Cyrano de  Edmond  Rostand  (1992-1994);  y  La  tempestad de  W. 

Shakespeare (1996-98 y 2002). 

Si  bien  la  mayor  parte  de  estos  espectáculos  estaban  pensados  para  toda  la  familia,  la 

producción de Hochman se caracteriza por una gran amplitud de registros, destinatarios y 

medios de producción: dirigió teatro independiente, comercial, oficial, callejero, narración oral, 

comedias musicales, recitales, óperas, tragedias, comedias, realizó adaptaciones de textos 

clásicos y contemporáneos, tanto en Argentina, como en Portugal, España, Senegal, y México, 

entre otros países.

En  el  circuito  comercial,  ha  dirigido,  entre  otros  montajes,  Las  alegres  mujeres  de 

Shakespeare (1999);  Sinvergüenzas (2000), El zorro (2000) y  El violinista en el tejado (2002). 

También realizó la puesta en escena de la opereta de Alejandro Dolina  Lo que me costó el  

amor de Laura (1999),  El Señor Puntila y su criado Matti de B. Brecht (2001) en el Teatro 

Municipal General San Martín, y de espectáculos de Pipo Pescador, el grupo musical para 

niños “Caracachumba”, el cuarteto de saxos “Cuatro Vientos”, el elenco oficial de la Comedia  

Cordobesa y el grupo de teatro experimental “Caos” de Bahía Blanca.  

Hay que sumar  a  esta  extensa  trayectoria  los  montajes  de  sus  propios  textos,  donde se 

destacan Alan en Vulcania (1989), Hazme un sitio (1994) y El collar de Perlita (1995).
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Un cambio profundo en la carrera (y la vida) de Hochman se produjo en el 2001, cuando 

tentado  por  una  oferta  laboral  de  Portugal,  emigra  al  viejo  continente  y  comienza  a 

relacionarse  y  trabajar  con  compañías,  principalmente,  de  dicho  país  y  de  España.  Allí 

construyó  una  carrera  notable:  dirigió  óperas  de  Purcell,  Mozart  y  Pergolesi,  zarzuelas, 

versiones  de  clásicos,  autores  contemporáneos  y  espectáculos  experimentales.  En  2005 

formó  la  Shakespeare  Women  Company  de  Portugal,  compañía  con  la  que  trabaja  en 

castellano y que se presenta principalmente en España, con la que ya concibió Julietta (2005), 

Príncipe Fim (2006) y Homlet (2007). "Llegué a montar, en dos años, 22 obras. Una locura de 

trabajo y de experiencia", cuenta Hochman. 

Su trabajo ha sido distinguido tanto en Europa como en América: ganó el Premio FETEN Gijón; 

la Mención Especial Feria Palma del Río 2004; Primer Premio Festival de Títeres de Albaeda 

2002; la Mención Especial María Guerrero por su Trayectoria (1998) y varios Premios ACE, 

entre otros. 

Una poética que combina lo popular y lo experimental

Claudio Hochman es un claro exponente de la dinámica del campo teatral porteño de la post-

dictadura,  donde la  actividad escénica se fortalece a partir  de un proceso de producción 

relacionado con  la  multiplicidad  de  formas y  medios  de realización  y  con un estallido  de 

poéticas en cuanto a la búsqueda estética. Ya sea en su trabajo como director y dramaturgo 

hasta el presente, o como integrante de la compañía Calidoscopio en la primera etapa de su 

trayectoria productiva, Hochman asienta su singularidad en una propuesta artística sustentada 

en la hibridez de géneros y lenguajes (circense, musical, teatral y cómico) destinada tanto para 

el público adulto como infantil.

Al recorrer su trayectoria, se puede reconocer que la poética de Hochman presenta como uno 

de los fundamentos centrales la pretensión de exacerbar el acontecimiento expectatorial, de 

constituir  el hecho escénico desde la exploración de los sentidos,  del espíritu lúdico y del  

ejercicio de la teatralidad, y, para tal objetivo, se nutre del circo, la música, el teatro, el humor, 

la danza, los títeres y/o los objetos. 

El propio Hochman ofrece ciertas claves para entender su labor teatral: “Para mí el teatro es 

pura incertidumbre. Voy a los ensayos sin saber lo que va a suceder. Un día me gustaría hacer 

un espectáculo y que el público tenga esa misma sensación, parecida a lo que pasa en los 

buenos partidos de fútbol”. 

Por eso no causa sorpresa que a la hora de exponer su método de trabajo,  resalte:  "Una 

premisa que siempre pongo en práctica es no copiarme a mí mismo. No me gusta repetir las 
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mismas  recetas.  Hacer  teatro  es  asumir  desafíos,  encontrar  nuevas  motivaciones.  Como 

siempre  me  voy  equivocando,  en  los  espectáculos  siguientes  insisto  en  aquello  que  no 

funcionó. El teatro debe ser un descubrimiento permanente." (Dubatti, 2011)

El  descubrimiento permanente implica en la poética de Hochman la investigación sobre la 

tradición del  teatro popular  latinoamericano, desde el  circo criollo hasta el teatro callejero.  

Dicho abordaje dista mucho de ser arqueológico, ya que es manifiesto en sus espectáculos 

una apropiación de técnicas y procedimientos del teatro popular con la firma pretensión de 

generar un nuevo sistema poético, de relaciones, de constitución del hecho escénico que lo  

actualice, y resignifique de acuerdo a los códigos culturales del presente. "Creo que el teatro 

debe combinar  lo  experimental,  la  búsqueda escénica,  con lo  popular,  tiene que llegar  al 

público, no quedarse en el ombligo del que lo hace", fundamenta el creador. (Dubatti, 2011)

De  esta  manera,  se  aúna  en  su  producción  una  de  las  variables  que  signó  parte  de  la 

revitalización del teatro porteño en la década del ochenta: el cruce de códigos, técnicas y 

procedimientos de diversas disciplinas que se integran con suma intensidad en las prácticas 

escénicas con el objeto de potenciar su teatralidad. La ideología estética de Hochman, del 

grupo Calidoscopio, como tantas otras compañías teatrales, comenzó a recortarse a partir de 

las diversas combinaciones transdisciplinarias que entrelazaban sus obras. “Está la poesía, la  

música, la luz, la escenografía. Todo es importante. La gracia de este trabajo es esa, poder  

conjugar todos los elementos en un espacio vacío. Eso es lo que a mí me divierte.”, aclara el  

director. (Saidón, 2001) 

En sus espectáculos, lo transdisciplinario se constituye temática y formalmente como principio 

de teatralidad: las técnicas circenses, la danza y la música multiplican los sentidos, y emergen 

indisolublemente  de  la  actuación,  de  la  comicidad  y  de  las  líneas  narrativas  del  relato 

escénico.  Uno  de  los  principales  valores  de  la  poética  de  Hochman  es  justamente  la 

homogeneización de los diversos lenguajes y soportes artísticos.

Bajo esta intención de potenciar el carácter sensorial del acontecimiento escénico, el director  

conforma su identidad en la tensión paradójica que crea entre lenguaje teatral y los distintos 

lenguajes  artísticos  apropiados  para  la  escena,  ya  que  dichos  lenguajes  no  ocupan  una 

función  de  acompañar  la  acción  o  de  incitar  estados  emotivos  exclusivamente,  sino  que 

confluyen en un «todo» indivisible con la teatralidad y, en muchos casos, se erige como línea 

narrativa. 

La fuerza y el impacto visual que adquieren las puestas en escena de Hochman no deben 

quitarle méritos a su dramaturgia. Sus textos dramáticos están a la altura de su valor como 

director (o incluso son dos facetas complementarias de un artista completo), siendo estrenado 

en distintos países: "Hace algunos, muchos años, Sergi Belbel me preguntó si me sentía más 
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autor o más director. Me quedé pensando. Luego inventé: escribo en el escenario. Creo que 

me dediqué a dirigir por esa mágica posibilidad de poner en un espacio la palabra, la emoción, 

la estética, la música, los cuerpos en movimiento, las luces, las historias de vida...".

Su vínculo con la escritura se remonta a los años de su juventud: 

Al principio yo escribía poemas para mis novias y esas cosas. Hasta que 

una maestra jardinera me dijo: esto está bueno para mis pibes. Le pedí que 

me diera temas y empecé a escribir. Al final eran como treinta poesías y 

cuando  las  quise  publicar,  no  pude.  Entonces  yo,  que  era  profesor  de 

Educación  Física  y  laburaba  en  jardines  de  infantes,  pensé  que  si  el 

material  estaba bueno y a los pibes les gustaba, tenía que difundirlo.  Y 

armé un espectáculo con eso. Llamé a mi hermano, que había estudiado 

mimo,  a  la  novia  de  mi  hermano y  armamos  la  compañía  Calidoscopio 

(Saidón, 2001).

Su crecimiento, tanto en calidad de autor dramático como de director teatral, le permitió a 

Hochman erigirse en uno de los más distinguidos adaptadores de la Argentina de los últimos 

años. Su trabajo sobre clásicos del teatro universal, haciéndolos atractivos para niños, jóvenes 

y adultos, fue uno de los mayores hitos de su trayectoria. 

Cuando empecé a hacer teatro, odiaba los clásicos. Pensaba que el que 

hacía clásicos era porque no se le ocurría nada. Que cada uno tenía que 

hacer su propia obra. Unos años más tarde, Kive Staiff, entonces director 

artístico del Teatro Municipal General San Martín, me invitó a presentar un 

proyecto. Pensé: voy a jugarle al Teatro San Martín con lo que el Teatro San 

Martín es. Y como uno de los objetivos del teatro oficial es rescatar a los 

clásicos,  me  fui  a  una  librería  y  agarré  un  libro  de  Shakespeare.  La 

Comedia de las Equivocaciones era la primera obra. Y esa fue la primera de 

muchas adaptaciones que hice del autor inglés. Ya no pienso lo mismo de 

los  que  adaptan  clásicos.  Hay  tanta  riqueza  y  tantas  posibilidades  de 

meterse uno ahí adentro…, 

detalla el director. 

A  raíz  de  lo  expuesto,  se  puede distinguir  que  la  poética  de  Hochman se  inscribe  en  la 

promoción de un teatro que procura divertir y llevar emociones al público pero sin disociarse 

de un abordaje reflexivo y crítico sobre la realidad. Y piensa ese público desde su amplitud y  

complejidad: 
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Desde que empecé a trabajar con Calidoscopio  quise poder vivir  de mi 

trabajo y el teatro infantil era más fácil de vender. Además, yo tenía una 

capacidad innata para este género. Sin embargo, no me alcanza con ser un 

director de infantiles. Quiero hacer teatro para niños y más ahora que tengo 

un hijo, pero también quiero hablar de otras cosas. Cuando empezamos en 

la calle, hacíamos espectáculos pensados para niños muy chiquitos en el 

Zoológico,  y  nos  dimos  cuenta  de  que  les  gustaban  a  los  chicos  más 

grandes y también a los adultos. A partir de ahí empezamos a pensar en 

espectáculos callejeros para todo público. Los espectáculos del Teatro San 

Martín los denominamos ´para grandes y chicos´, porque cada niño viene 

con sus dos padres. Sin embargo, la tendencia de la sociedad siempre fue 

rotular y para mí fue un karma que me encasillaran en el infantil. Hazme un 

sitio fue un espectáculo de mi autoría que presentamos en El Callejón de 

los  Deseos  en  1994,  con  producción  propia,  afrontando  los  riesgos 

económicos. Pasó inadvertido, pero no para mí, porque ahí pude mostrar 

que yo también podía hablar de otras cosas. Cuando fui a invitar a Kive 

Staiff, él me dijo que no hiciera cosas para adultos porque iba a perder la 

magia.  Y  pensé:  ¿por  qué?  ¿No  se  puede  hacer  cosas  mágicas  para 

adultos también? (…) Tuve que luchar siempre con eso. Mi consigna era 

hacer teatro para todos, contar historias que los chicos también pueden 

ver.  Cyrano en Europa se presentó como un espectáculo para adultos y 

nadie jamás imaginó que acá se daba a la tarde, para los chicos.(…) Por 

eso rompí, para que me permitan hacer otras cosas. Porque yo no le hablo 

sólo a los pibes,  también me interesa hablarle  a mis contemporáneos y 

contar cosas que me pasan como adulto.  Aunque el  teatro para chicos 

tiene cosas fantásticas. Te da ciertos permisos en cuanto a imaginación, a 

fantasía, a delirio. (Mazzaferro,2008).

Las equivocaciones de la comedia: Shakespeare, circo, y música para toda la familia

La adaptación que realizó Claudio Hochman de la obra La comedia de las equivocaciones de 

W. Shakespeare es, dentro de su corpus de creaciones, un ejemplo paradigmático del trabajo 

que realiza el director sobre los distintos lenguajes escénicos. Estrenada en julio de 1988 en el 

Teatro  Municipal  General  San Martín  de la  ciudad de Buenos Aires,  bajo  el  título  de  Las 

equivocaciones de la comedia, realizó tres temporadas y despertó el interés del público y la 

crítica.

El montaje contó con la adaptación y dirección de Claudio Hochman, la actuación de María 

Arancón, Federico D'Elía, Marcelo García, Aníbal Guiser, Matías Hacker, Claudio Hochman, 

Gerardo Hochman, Marcelo Katz, Marcelo Macri, Gerardo Martín, Gabriela Ricardes, Marcelo 
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Serre, Pablo Shapira; la iluminación de Ernesto Diz, el  diseño de vestuario y escenografía de 

Marcelo López; y la música original de Carlos Libedinsky.

Pese a la inversión del título, la propuesta de Hochman mantiene en gran medida la trama y 

buena  parte  de  los  personajes  de  la  obra  shakespeareana:  la  historia  de  dos  pares  de 

hermanos gemelos separados por distintas circunstancias en su niñez y que se reúnen sin 

saberlo muchos años después en Efeso, entrando en una mecánica de confusiones de todo 

tipo. 

Esta versión contaba con diez intérpretes (además de dos músicos)  que interactuaban en 

escena alternando funciones de músicos, payasos, actores y acróbatas, y lograban acentuar el  

carácter festivo del texto inicial. Se hace manifiesta en esta propuesta la voluntad de indagar 

en el universo del autor inglés por medio de técnicas de representación del teatro callejero, 

circense, musical, danza y hasta de recursos escénicos como la metateatralidad.

De esta manera,  Hochman propone una puesta en escena donde se conjuga lo narrativo, 

musical, circense y humorístico con la pretensión de exacerbar los elementos propios de la 

comedia de enredos: “se trata de un espectáculo divertido en base a diversas confusiones que 

ostenta características tradicionales del circo y la música popular latinoamericana”. 

Se  podría  considerar  esta  propuesta  una  adaptación  libre  del  texto  de  W.  Shakespeare 

porque, si bien se mantienen los principales núcleos narrativos, gran parte de la estructura 

dramática original, los nombres de los personajes y los lugares de representación, la versión 

decide agregar una serie  de recursos y procedimientos que no están contemplados en la 

virtualidad escénica del texto fuente. Estos agregados responden claramente a la intención de 

acercar este universo poético a un público más amplio (niños y jóvenes). 

Entre los recursos y procedimientos aplicados a la versión, se pueden mencionar:

El  universo circense: No sólo se incluye una cama elástica dentro de la escenografía que 

posibilita cierto juego de los actores, sino que también los intérpretes hacen acrobacia de 

piso, zancos y hasta trapecio como parte de la acción dramática. Incluso, aprovechando el 

tipo de escenario que posee la sala Casacuberta del Teatro Municipal General San Martín, se 

acentuó con el diseño escenográfico la constitución de un espacio central de representación 

que evoca la pista del circo criollo. La irrupción de lo circense aporta al espectáculo una cuota  

de riesgo y humor y refuerza su dimensión teatralista.

El humor: Constituye una variable compositiva fundamental de esta versión la elaboración de 

estrategias que generan situaciones de comicidad, y alejan todo posible rasgo de solemnidad 

en la realización del texto clásico. Para potenciar el carácter humorístico de la comedia, el  
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director  juega  con  recursos  del  circo,  la  gestualidad y la  corporalidad  en  la  actuación,  la  

música y las canciones, la inserción de la metateatralidad y, por supuesto, aprovechando las 

propias confusiones y situaciones disparatadas que surgen del argumento de la obra.   

La música: El trabajo musical cumple una múltiple función estética en esta versión. La puesta 

en escena cuenta con dos músicos fijos que acompañan la acción dramática con distintos 

efectos,  y  promueven  secuencias  cómicas  y/o  emotivas.  Asimismo  los  actores  asumen 

alternadamente, en distintos momentos de la representación, el rol de intérpretes musicales, 

por medio de canciones, a modo del coro del teatro callejero, que comentan las situaciones 

dramáticas, que aportan información sobre los personajes o narran episodios de la trama. La 

selección de estas canciones es tan amplia que recorre un abanico de géneros tales como el  

malambo, el tango, el reggae y el rock.

El relator: Un recurso propio de la adaptación de Hochman es la introducción de la función del  

relator  que resume ciertas  líneas de acción  y  aporta  la  información  necesaria  para poder 

eliminar  algunas  escenas  secundarias  del  texto  de  Shakespeare  y  concentrar  en  mayor 

medida la acción dramática.  Se registra  un contínuo cambio de relatores:  esta  función se 

disemina en distintos momentos del espectáculo en los actores cuando se encargan de la 

parte musical, cuando están interpretando alguno de los personajes o también por medio de 

las canciones que posee la puesta en escena.

La metateatralidad: Este procedimiento es desarrollado mayormente en la propia escena por 

Claudio Hochman, quien interviene en el espectáculo a modo de un maestro de ceremonias 

circense y/o del propio director corrigiendo en vivo y relacionándose con los actores y sus 

desempeños. Este artificio, de superponer la experiencia concreta de la dirección teatral con el 

objeto ficcional, aporta comicidad ya que abre otra línea narrativa, vinculada a las expectativas 

y búsquedas del reconocimiento de uno de los actores, tópico frecuente de todo proceso de 

ensayos.  La  continua  interpelación  del  personaje  del  director  a  los  actores  también  se 

constituye como procedimiento teatralista. 

El  abordaje  analítico  de este  espectáculo  de Hochman nos permite  ejemplificar  las líneas 

constitutivas de su poética. Ya sea apropiándose de textos clásicos legitimados por la historia 

y la crítica,  o de dramaturgia contemporánea (propia  o ajena),  el  teatrista los adapta a su 

universo escénico, principalmente a partir de la indagación sobre el campo de la actuación y la 

multiplicidad de técnicas con las cuales se puede “escribir” en el escenario, y de los diversos 

lenguajes expresivos con los cuales puede seducir e impactar al espectador. Desmitifica el 

carácter de lo clásico en cuanto a entidad distante de la experiencia del presente, y promueve 

una transformación y aproximación a nuestra tradición teatral  y  a nuestro contexto socio-

histórico,  retomando  y  resemantizando  técnicas  del  teatro  popular  rioplatense  con  la 

experimentación en los lenguajes expresivos.   
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De esta manera, la singularidad poética de Claudio Hochman se funda sobre la apropiación de 

procedimientos, artificios y recursos de diversas poéticas y técnicas para sustentar un nuevo 

sistema  escénico  que  relacione  la  tradición  teatral  con  los  códigos  culturales  y  teatrales 

actuales.

Nota: Aquellas declaraciones que no indican referencias pertenecen al  sitio  web oficial  de 

Claudio Hochman.
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La mirada ideológica de Chéjov: Tres hermanas en el Teatro San Martín. Un recorrido por 

la polémica puesta de Inda Ledesma (Temporada 1987)

Ezequiel Gusmeroti (UNLZ, CCC)

ezequielgusmeroti@gmail.com

Para  la  liberación,  hacen  falta  el  carácter,  la  audacia,  el  deseo  y  la  

conciencia de miles de personas comunes, no sólo de los reyes. (Chéjov, 

2008, 35) 

Introducción: Tres hermanas según Inda Ledesma

El miércoles 23 de septiembre de 1987, a las 21. 30 hs., en la Sala Casacuberta del Teatro 

Municipal  General  San Martín,  se estrenó la  polémica  versión de Tres hermanas,  de Inda 

Ledesma y Gerardo Fernández, con un numeroso elenco: Juana Hidalgo (Olga), Paula Canals 

(Irina), María Cristina Laurenz  (Masha), Gustavo Belatti (Tusenbach), Roberto Ibáñez (Solioni),  

Roberto Carnaghi (Chebutikin), Livia Fernán (Anfisa), Mario Giusti24 (Ferapont), Juan Leyrado 

(Vershinin), Iván Moschner (Andrei), Jorge Mayor (Kuliguin), Ingrid Pelicori (Natasha), Mauricio 

Dayub  (Fedótik),  Gustavo  Luppi  (Rodé),  Mima  Araujo  (Avdotia),  Vanina  Fabiak  (Duniasha), 

Graciela Bergez (Marina, niñera),  Néstor Bugallo, Carlos Bustingorri,  Roberto Cortizo, Jorge 

Diez,  Pablo  Dupuy,  Emilio  Ezcariz,  Sergio  Ferrero  Coy,  Jorge  Holovatuck,  Marcelo  León, 

Agustín Lozano, Gustavo Machado, Osvaldo Messina, Rubén Pérez, Aníbal Pizzorno, Alejandro 

Sande, Mariano Sánchez, Hugo Serruto, Julio Viñas, Alejandro Zanga y Oscar Zavale (Los de 

siempre), e Inda Ledesma, en su doble rol, como “Mediadora” y directora del espectáculo. La 

escenografía y el vestuario estuvieron a cargo de Graciela Galán, el diseño de iluminación fue 

de Inda Ledesma y de Carlos N. Pastrán, y la música del espectáculo, de Aníbal Kohan.

En el programa de mano, Inda Ledesma ofrece al espectador algunos indicios del objetivo de 

su versión25; manifiesta: 

¡Qué vitalidad la de Chéjov! Creo que la palabra más justa es ésa: vitalidad. 

Vitalidad para reír, vitalidad para llorar, para apasionarse o pegarse un tiro. 

(…) Tal como en nuestra realidad, en nuestra actualidad, la vida que llevan 

los personajes es desgastante, cansadora (para usar una de las palabras 

preferidas de Chéjov). (…) Los personajes de  Tres hermanas  parecen, en 

una primera lectura, seres aislados en una gran casa aislada en una capital 

de provincia aislada. Pero allí hay un trajín sencillamente infernal –como en 

24 El actor Mario Giusti había encarnado previamente el papel de Chebutikin en la versión que dirigió Armando Discépolo, 
en 1962, para la Comedia Nacional, que entonces actuaba en el Teatro San Martín.
25 Cabe aclarar que usaremos en el trabajo los términos adaptación y versión como sinónimos.
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todo su teatro,  por  otra  parte:  una importante guarnición los rodea;  los 

militares han atravesado todas sus vidas, y las siguen atravesando mientras 

allí se celebran cumpleaños, carnavales, incendios, desfiles militares. Ahí, 

ahí mismo, en la escena misma. Como aquí, hoy.

En  la  adaptación  de  Ledesma y  Fernández  el  eje  dramático  no  está  puesto  tanto  en  la  

hermanas como en los uniformados. En este espectáculo, el elemento castrense es central. En 

la  escena,  la  presencia  de  los  militares  es  casi  permanente;  con  actitudes  socarronas  y 

amenazantes, desfilan por la casa de los Prózorov con absoluta prepotencia. En el segundo 

acto, Masha afirma: “(…) aquí los más correctos y bien educados son los militares26”, y tras los 

aplausos  de  los  uniformados  que  la  rodean,  la  “mediadora”  Inda  Ledesma  la  interpela: 

“Masha, nos querrías repetir ese texto, por favor”. Para la actriz y directora argentina, estar 

sobre el escenario es “asistir”  tanto a los actores como a la representación misma. Como 

“mediadora”,  subraya  el  punto  de  vista  que  asume  la  adaptación.  Esta  participación  de 

Ledesma en el escenario generó rechazo en un sector importante de la crítica.  Para Ernesto 

Schóó,  “(…)  la  presencia  de  Inda  Ledesma en  escena es  superflua,  e  inevitablemente  se 

asocia  a  la  de  Kantor  en  sus  propios  espectáculos”.  Para  Juan  Carlos  Fontana,  “(…)  la 

creación de una ‘mediadora’, tanto en los momentos que solicita la repetición de un párrafo a 

sus  actores,  como cuando  les  trata  de  explicar  el  significado  de  alguna  escena,  supone 

incorporar  a la obra un discurso ‘pedagógico’  algo peyorativo,  a través del  cual  pareciera 

subestimar el rol del espectador”.  

En  el  programa de mano,  Inda Ledesma sostiene que “(…) para nuestros  bombardeados 

ciudadanos-espectadores proponer  una imagen melancólica y  nostálgica sería  destructivo. 

(…) Como decía Chéjov: “Mírense, observen lo mal que viven. Lo más importante es que la 

gente comprenda esto,  y cuando lo comprenda sin duda creará para sí  una vida distinta, 

mejor”. 

La obra comienza con el escenario vacío: Olga, el personaje que interpreta Juana Hidalgo, 

aparece de pronto de la mano de la “Mediadora” -y directora del espectáculo-, Inda Ledesma. 

La  escenografía  es  armada y  modificada  por  los  propios  intérpretes.  Los  uniformados  se 

encuentran en guardia desde el momento mismo en  que el espectador ingresa a la sala. Si  

bien las  hermanas reciben  en su casa las  continuas  visitas de militares  que integran una 

guarnición  vecina,  la  presencia  de  estos  uniformados  opera  en  la  versión  de  Ledesma y 

Fernández  como una  coreografía  mecánica  e  intimidatoria.  Este  posicionamiento frente  al 

elemento castrense  en la  puesta  de  1987,  en Argentina,  como afirma el  teatrólogo  Jorge 

Dubatti (2008), 

26 Todas las citas del texto se hacen a partir  de la versión inédita,  firmada por Inda Ledesma y Gerardo Fernández,  
facilitada por el Centro de Documentación de Teatro y Danza del Complejo Teatral de Buenos Aires.
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Es  necesario  leerlo  como  avatar  interno  de  un  nuevo  período  cultural, 

inédito en la historia nacional, que podemos llamar Postdictadura. Pero la 

Postdictadura  remite  a  una  unidad  por  su  cohesión  profunda  en  el 

redescubrimiento y la redefinición del  país bajo las consecuencias de la 

dictadura.  Una  vasta  zona  del  teatro  actual  trabaja  sin  pausa,  y  de 

diferentes maneras, en la asunción del horror histórico, la construcción de 

memorias del pasado, la denuncia y el alerta de lo que sigue vivo de la 

dictadura en el presente. (…) la dictadura se presenta como continuidad y 

como trauma. El teatro da cuenta durante todo el período de la represión, el 

terror, los secuestros, las desapariciones, los campos de concentración, la 

tortura y el asesinato, la violación de los Derechos Humanos. El teatro se 

configura  como  el  espacio  de  fundación  de  territorios  de  subjetividad 

alternativa,  espacios  de  resistencia,  resiliencia  y  transformación, 

sustentados en el deseo y la posibilidad permanente de cambio.

Como Dubatti, creemos que “El trauma de la dictadura y su duración en el presente reformulan 

el concepto de país y de realidad nacional: exigen repensar la totalidad de la historia argentina. 

(…) Como en todos los exterminios, el horror de la dictadura argentina sigue aconteciendo en 

el presente27”. 

Una adaptación polémica

Para Inda Ledesma, el trabajo de dirección consiste en adoptar un punto de vista, y desde allí  

decidir el vestuario, la escenografía, los actores y, por supuesto, el modo de “decir” el texto.  

Con Chéjov, dice Ledesma, “se trata de romper con prejuicios y folklorismos muy arraigados, 

mostrando al espectador un mundo tan hormigueante como el nuestro28”. 

El  posicionamiento de la  directora del  espectáculo frente al  texto chejoviano resultó en la 

Argentina  de  la  Postdictadura  absolutamente  polémico,  y  generó  reacciones  y  opiniones 

diversas  que  vieron  en  la  adaptación  desde  “una  creación  genial”  a  una  “traición  a  los 

intereses del  autor”.  A modo de ejemplo,  transcribimos a continuación la crítica de César 

Magrini, “Chejov adulterado. ‘Las tres hermanas’ en caprichosa mistificación”, publicada en El  

Cronista Comercial, en septiembre de 1987:

27 Giorgio Agamben sostiene que “(…) la imposibilidad de querer el eterno retorno de Auschwitz tiene para él [Primo Levi]  
otra y muy diferente raíz, que implica una nueva e inaudita consistencia ontológica de lo acaecido. No se puede querer que  
Auschwitz retorne eternamente porque, en verdad, nunca ha dejado de suceder, se está repitiendo siempre . Esta feroz e 
implacable experiencia le es consignada a Levi en la forma de un sueño” (2000, 105-106).
28 Todas las declaraciones de Inda Ledesma que se reproducen en este trabajo corresponden a la revista Teatro, Año 7, Nº 
31, Octubre 1987. 
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Lo que  (…)  despierta  fuertes  reparos  en  mí  es  la  pobre  calidad  de  su 

trabajo, y lo antojadizo de su deformación de Chejov, al servicio de una 

ideología  que  para  ella  será  motivo  de  fervor  (…),  pero  que  está 

completamente ausente del espíritu de Chejov. Jamás (…) puso en boca de 

ninguno de sus personajes la palabra “obrero”. Luego, porque en Chejov no 

hay el menor asomo de antimilitarismo, y mucho menos de populismo, todo 

lo  cual  no impide  que la  señora Ledesma convierta  los  parlamentos  en 

insistentes  panfletos  de  barricada,  que  no  sólo  desnaturalizan  lo  que 

Chejov se propuso (…), sino que lo meten (…) en la inaceptable camisa de 

once varas del compromiso con la extrema izquierda, cosa que de resucitar 

Chejov volvería a enviarlo a la tumba de inmediato. Todo esto (…) habla de 

mala fe, de tergiversación, de haber sucumbido a dictados y dictaduras de 

comité (ya sabemos de sobra cuál), izando una vez más (…) la banderita 

colorada  de  sus  desvelos,  hoz  y  martillo  estampadas  en  ella,  hoz  que 

lamentablemente decapita sin misericordia a Chejov, y martillo que duerme 

de  un  golpe  la  sensibilidad,  la  poesía,  el  lirismo  de  la  obra.  (…)  El 

aburrimiento  es  feroz,  la  caricatura  de  casi  todos  los  personajes 

extremadamente cruel, muy malo el manejo del entero reparto, y totalmente 

fuera de lugar la grandilocuencia visual de este triste, agraviante trabajo. No 

conforme, la señora Ledesma (recurso ya viejísimo) se mete ella misma en 

la obra (su impostado diálogo con Masha es lo más lamentable a lo que me 

haya  tocado  asistir  nunca),  desparrama  extras  (vestidos  como  los 

integrantes  de  las  SS,  y  con  una  mano  asiéndose  constantemente  los 

genitales) por los pasillos de la platea. (…) traiciona abiertamente al autor, 

lo malversa y trata (…) de introducirlo en la servidumbre de una adhesión 

política.

Esta “crítica”, plagada de argumentos ad personam, posee una clara marca ideológica. Como 

ya dijo Roland Barthes en 1968, en “La muerte del autor”, 

Darle  a  un  texto  un  Autor  es  imponerle  un  seguro,  proveerlo  de  un 

significado  último,  cerrar  la  escritura.  (…)  En  la  escritura  múltiple, 

efectivamente, todo está por  desenredar, pero nada por  descifrar; puede 

seguirse la estructura, se la puede reseguir (como un punto de media que 

se corre) en todos sus nudos y todos sus niveles, pero no hay un fondo; el 

espacio de la escritura ha de recorrerse, no puede atravesarse; la escritura 

instaura sentido sin cesar, pero siempre acaba por evaporarlo: procede a 

una exención sistemática del sentido (1987, 70).
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Todo  proceso  adaptativo  es  a  la  vez  interpretativo  y  productivo  –es,  podríamos  afirmar, 

historia de una lectura: un modo de leer que deviene escritura. Por eso, 

(…)  al  rehusar  la  asignación  al  texto  (y  al  mundo  como  texto)  de  un 

“secreto”,  es  decir,  un  sentido  último,  [la  escritura]  se  entrega  a  una 

actividad que se podría  llamar contrateológica,  revolucionaria  en sentido 

propio, pues rehusar la detención del sentido, es, en definitiva, rechazar a 

Dios y a sus hipóstasis, la razón, la ciencia, la ley (Barthes, 1987, 70).

Pensamos  que  toda  adaptación  es  parte  de  un  proceso (re)creativo,  y  que  el  adaptador 

cambia, modifica, a partir de/sobre el texto-origen. Para nosotros, la adaptación también es un 

acto de escritura múltiple. En este trabajo, subjetivo y creativo, el adaptador crea al re-crear, 

generando en el  proceso/pasaje un nuevo texto que  es siempre  un texto otro  (Gusmeroti, 

2011). Este nuevo texto debe ser contemplado a la luz de nuevas coordenadas cronotópicas 29 

que  nada  tienen  que  ver  con  aquellas   que  le  permitieron  a  Constantin  Stanislavski  y  

Nemiróvich-Dánchenko poner Tres hermanas en el Teatro de Arte de Moscú, en 1901. En el 

año 1987, y en Argentina, mucha agua –y mucha sangre- ha pasado bajo el puente. 

El duelo, o dos miradas sobre el mundo

El gran maestro del  teatro uruguayo, Atahualpa Del  Cioppo,  dirigió  Tres hermanas en dos 

oportunidades. En 1957, con la Institución Teatral “El Galpón” de Montevideo, y en 1960, con 

el Teatro IFT de Buenos Aires. En una entrevista publicada por la revista Teatro en 1987, Del 

Cioppo sostiene que haría “un Chéjov totalmente distinto”:

Yo fui  descubriendo de apoco lo  que significaban los  militares  en  Tres 

hermanas. Aparecen en la obra sus virtudes pero también sus defectos. Y 

se advierte respeto por la institución cuando cumple con su finalidad. Está 

el militar conquistador, entorchado con sus galones, los desfiles y la banda 

de música. Pero cuando va a la guerra, cuando reprime, cuando se ejercita 

en  la  violencia  y  la  muerte,  ya  no es  tan  atractivo.  Ese  es  Solioni,  por 

ejemplo, el que tiene los duelos, el que pretende a Irina. Todos ven en él a 

una especie de resentido social, una exaltación de la farsa, el militar que 

mira para destruir. ¿Y a quién destruye? A Tusenbach, el único que ve el 

cambio, el que dice creer que dentro de algún tiempo la misión del hombre 

va a ser fundamentalmente trabajar en una forma creadora, para la vida, 

pero  ya  no  como  militar.  ¡Qué  presagio!   Chéjov  escribía  esto  en  los 

primeros  años  del  siglo  XX  y  poco  después,  en  1917,  se  produce  el 

29 “Vamos a llamar cronotopo  (lo que en la traducción literal significa ‘tiempo-espacio’) a la conexión esencial de relaciones  
temporales  y espaciales asimiladas  artísticamente en la literatura” (Bajtín, 1989, 237).
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comienzo del proceso revolucionario soviético. (…) Creo que lo que debe 

subrayarse en las puestas actuales es el mensaje más profundo de la obra: 

hay  que  cambiar  el  modo  de  vida.  Hay  que  establecer  la  concepción 

histórica de que el producto de la tierra es para el que la trabaja, y no para 

quienes pretenden usufructuar el trabajo de aquéllos. Hoy esa injusticia se 

da  también  en  América  latina  a  partir  de  la  dependencia  económica  y 

cultural  de  otros  amos,  que  no  son  los  nobles  del  siglo  XIX  sino  las 

potencias  que  pretenden  imponernos  sus  valores  culturales  y 

desangrarnos. 

Hay entre  los  militares de  la  pieza –groseros,  borrachos,  ineficaces,  mentirosos-  uno que 

decide  dejar  el  uniforme,  que  no  se  siente  ya  parte  de  ese  colectivo:  el  idealista  barón 

Tusenbach.  Quiere  hacer  algo  con  su  vida  que  valga  la  pena,  algo  realmente  útil.  En  el 

comienzo de la obra, dice: “La hora ha llegado. Avanza sobre nosotros una sana tormenta que 

barrerá con estos privilegios, con este desprecio por el trabajo y esta falta de vitalidad que nos 

pudre. Yo mismo voy a trabajar, y dentro de  veinticinco a treinta años, trabajarán todos los 

hombres, todos”. 

Un impulso repentino lo lleva a querer  trabajar  en una fábrica de ladrillos,  pero,  como lo 

advierte Gerardo Fernández, “(…) la casta militar no le perdona esa deserción y lo ‘ejecuta’ a 

través del duelo con Solioni, (…) el nihilista activo que llega hasta el crimen  como  única forma 

de restablecer su propia estimación, el fascista avant la lettre que eleva su propia neurosis a la 

categoría  de artículo de fe,  el único personaje, junto con Natasha, que cumple su nefasto 

programa de acción y a quien la timidez no sirve en modo alguno de justificación” (Fernández,  

1987, 35-36). 

Y no poder quemar la casa…

El incendio del tercer acto es metáfora de todo lo que acontece en el interior de la casa de los 

Prózorov. En el hogar, las almas de los hermanos están quemadas, como sus sueños, que 

lentamente se convierten en cenizas; pero el fuego real está afuera, más allá de los límites que 

habitan los Prózorov: no los toca, no los quema. De hecho, Andrei, en la puesta de Ledesma,  

mientras todos corren alterados, más allá de la acción dramática, sigue haciendo sonar su 

violín. Cuando cesen las llamas, las hermanas seguirán allí –como siempre,  allí-, en alguna 

casa perdida de alguna perdida ciudad de provincia, no conocerán nunca el “amor verdadero” 

-con el que sueñan día y noche-, pero serán plenamente conscientes de ello. Los personajes 

de Chéjov, como sostiene Juan Villoro, “(…) distinguen sin dificultad entre el bien y el mal pero 

no siempre logran actuar en consecuencia” (Villoro, 2007, 182), y es posible que éste sea el 

rasgo  más  notorio  que  los  aleja  de  los  personajes  que  encontramos  en  la  posterior 

dramaturgia de Samuel Beckett, quienes ya no distinguen absolutamente nada, quienes no 
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pueden soñar ya con ningún futuro, y menos aún con ese “futuro próspero” augurado por el  

coronel Vershinin, quien sostiene que “Dentro de doscientos o trescientos años, la vida sobre 

la tierra será increíblemente hermosa, sorprendente.  El hombre,  debe esperarla, soñar con 

ella”. 

Tres  hermanas presenta  distintos  triángulos  amorosos  (Irina-Tusenbach-Solioni;  Masha-

Kuliguin-Vershinin;  Andrei-Natasha-Protopópov)  que  no se  resuelven  nunca;  en  la  obra,  el 

deseo siempre está más allá de lo que los personajes consiguen con sus acciones. El anhelo 

más grande que tienen estas mujeres es volver a “la Capital”; en la adaptación, Ledesma y 

Fernández eligen esta forma genérica y no el término “Moscú”, palabra idealizada más que 

lugar real, donde las hermanas depositan toda esperanza, toda energía, todo sueño. Como 

afirma  Villoro,  “Con  preciso  antidarwinismo,  [Chéjov]  (…)  rescata  a  los  inadaptados,  los 

débiles, los peor dotados para la supervivencia. (…) La debilidad le interesa como forma de 

resistencia”  (Villoro,  2007,  182-184).  Para  Ledesma,  Chéjov  “nos  muestra  personajes  en 

transición, gente que no es feliz, que no se mueve en cámara lenta, que no está en un acuario 

sino en una caldera hirviente”. 

Por su belleza visual, uno de los momentos más recordados de la puesta de Inda Ledesma 

tiene que ver con Irina, balanceándose con su largo vestido blanco en un columpio, con unas 

ganas feroces de que le crezcan alas para salir volando de allí –tal vez hacia “la Capital”, tal  

vez hacia cualquier otro lugar,  para salir volando de allí. Las alas no crecen, pero el énfasis 

está puesto sobre todo en el intento de la más joven de las hermanas Prózorov. Paula Canals, 

que entonces tenía 21 años solamente, es Irina, la protagonista de esa escena; con respecto a 

su trabajo, la crítica fue unánime, y destacó especialmente su labor. Como dice Inda Ledesma, 

“organizar una escena es organizar la energía, el espacio, los objetos, elegir  entre muchas 

posibilidades la  más vital”.  Esta imagen de Irina en el  columpio contiene toda la  fuerza e 

inocencia de su juventud; el subtexto de los diálogos en apariencia banales, esa zona aludida, 

sostenida durante toda la pieza como una corriente subterránea, implícita, se materializa de 

pronto en el cuerpo del personaje que encarna Canals: la imagen es tan bella como brutal. 

En esta versión de Tres hermanas, a Inda Ledesma le preocupó especialmente leer desde otro 

lugar a Chéjov, “descubrir lo que está en la obra, acercarnos a una lectura menos idealista,  

ideológicamente más aproximada a lo que sus cuentos muestran con mayor claridad. Sus 

críticas a la sociedad de su tiempo y su esperanza con respecto al hombre nuevo, al hombre  

futuro viviendo en un mundo mejor. Sin visiones nostálgicas del pasado.” 
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Teatralidad de intervención convivial: la comedia de Plauto. El paradigma de 

Poenulus

Aldo Rubén Pricco (Universidad Nacional de Rosario)

aldopricco@gmail.com

Antes  de  indagar  nuestro  objeto  de  estudio  resulta  conveniente  dejar  explícito  que  la 

perspectiva de la categoría de teatralidad a la que adscribimos en este trabajo se vincula con 

las  especulaciones  de  Dubatti  en  torno  del  triple  acontecimiento,  convivial,  poético  y  de 

expectación   (2003:11-57),  y  que  el  punto  de  vista  privilegiado  implica  una  postura  que 

entiende el texto dramático antiguo como producto de las necesidades de la escena y, por 

ende, de las condiciones de enunciación: una performance sujeta a contextos específicos. En 

ese  trámite  entendemos que el  objeto  texto  dramático resulta,  en principio,  la  fijación  de 

prescripciones que tienden a manipular el tiempo futuro del  convivium.   Este último anclaje 

observa,  además,  que el  carácter  de  motus animi de  esta  teatralidad la  homologa  a una 

máquina de procedimientos retóricos que, necesariamente, remite a intentos de manipulación 

estética espectatorial al modo del montaje de las atracciones de Eisenstein (2001: 15).

En el Poenulus plautino pueden rastrearse exempla de enunciados cuya proyección no posee 

un destino ficcional. Ya desde el prólogo se establecen pautas de lectura, normas del foedus 

entre  la  scaena  y  la  cavea  y  cierta  matriz  de  la  hilaritas.  Mediante  una  adlocutio  ad 

spectatores, una alusión concreta y explícita a los integrantes de la cavea y, al mismo tiempo,  

una descripción humorística de agentes sociales que asisten a la representación, la máscara 

Prologus instaura un espacio en el que convergen, metateatralmente, comedia, representación 

y audiencia eventual.  Como procedimiento de reaseguro de una participación empática, el 

“presentador”, además de hacer referencia a los preliminares del texto fuente griego, convierte 

en cómplices a los tipos sociales que conforman el público. 

Más allá de estas referencias directas a la composición del convivium, los prólogos de Plauto, 

como memoria del género, instauran el panorama y las relaciones de fuerza entre la masa de 

espectadores  y  la  caterva.  Procedimientos  de  ajuste  entre  la  “política”  de  la  escena y  el 

theatron.

Allí  el  prólogo,  sección  relevante  de  la  captatio  benevolentiae,  constituye  un  evidente 

documento que remite a situaciones pertenecientes al ámbito de recepción, ya que sólo a 

partir  de  rasgos  de  identificación  o  referencia  paródica  se  explica  el  universo  descripto. 

Digamos que desde el dispositivo dramatúrgico se fija una intervención vocal actoral tendiente 

a  trazar  puentes  empáticos.  En  perspectiva  retórica  se  trata  de  poner  en  funcionamiento 

tácticas de ligadura, de estímulo de consumo, o sea, procedimientos que se hacen cargo de 

predisponer la atención y recepción. 
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La  alusión  en  el  mencionado texto  de  los  sitios  para  los  espectadores,  los  esclavos,  las 

matronae y otros personajes, evidencia una proyección del espectáculo hacia la platea con 

signos de identificación de la cotidianeidad romana y de sus doxas circulantes. Por ello, los 

prólogos, inscriptos en teatralidades como la romana, necesitada de un corte en el flujo de lo  

real, inscriben su espectador modelo en el discurso. Implicación que permite dos hipótesis: 

una acerca  de la  índole  y  modalidad  de los  intercambios;  otra,  sobre  la  composición  del 

auditorio,  conocimiento  que  incide  en  el  diseño  de  puesta  y,  por  ende,  en  intentos  de 

traducción. 

Los intercambios entre escena y público necesitan el entrecruzamiento de proyecciones, es 

decir, la participación de las dos entidades en un mismo conjunto de representaciones. En ese 

sentido, resulta indispensable construir respuestas o aproximaciones al funcionamiento de los 

procesos  de  identificación  necesarios  que  la  escena  está  obligada  a  plantear  para  su 

aceptación social,  dado que la manera en que esos procesos se desarrollan contribuye a 

trazar  hipótesis  de  recepción.  Si  bien  no  se  ha  constituido  una  teoría  científica  de  las 

emociones  en el teatro30 que distinga diferentes niveles de recepción, puede hacerse una 

clasificación que se atenga a una tipología posible en base a criterios distintivos del modo en 

que se relaciona el mundo del espectador con el de los agentes escénicos. 

Veamos el texto de Poenulus (v. 16-45) referido:

Bonum factum esse, edicta ut servetis mea.

scortum exoletum ne quis in proscaenio

sedeat, neu lictor verbum aut virgae muttiant,

neu dissignator praeter os obambulet

neu sessum ducat, dum histrio in scaena siet.

diu qui domi otiosi dormierunt, decet

animo aequo nunc stent, vel dormire temperent.

servi ne obsideant, liberis ut sit locus,

vel aes pro capite dent; si id facere non queunt,

domum abeant, vitent ancipiti infortunio,

ne et hic varientur virgis et loris domi,

si minus curassint, quom eri reveniant domum.

nutrices pueros infantis minutulos

domi ut procurent neu quae spectatum adferat,

30 De Marinis (1997: 200-205) plantea un estado embrionario de una semiótica cognitiva de los procesos emotivos en el  
teatro. Los procesos afectivos de la recepción se caracterizan como estéticos e influidos por los factores pragmáticos de la 
situación teatral en cuanto al tipo de experiencia artística por un lado, y por los aspectos materiales y expresivos del texto  
espectacular y el evento escénico por el otro. Desde esta perspectiva, una emoción (por ejemplo, alegría o miedo) no es  
evidentemente  igual  en el  teatro  que fuera  de  él  y  su  experimentación  sería  el  resultado interaccional  de  excitación  
autónoma e interpretación cognitiva. Se trata de un fenómeno que para la teoría teatral es bien conocido desde la Poética 
aristotélica o del Natya-Sastra indio.
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ne et ipsae sitiant et pueri pereant fame

neve esurientes hic quasi haedi obvagiant.

matronae tacitae spectent, tacitae rideant,

canora hic voce sua tinnire temperent,

domum sermones fabulandi conferant,

ne et hic viris sint et domi molestiae.

Quodque ad ludorum curatores attinet,

ne palma detur quoiquam artifici iniuria

neve ambitionis causa extrudantur foras,

quo deteriores anteponantur bonis.

et hoc quoque etiam, quod paene oblitus fui:

dum ludi fiunt, in popinam, pedisequi,

inruptionem facite; nunc dum occasio est,

nunc dum scriblitae aestuant, occurrite.

Haec quae imperata sunt pro imperio histrico,

bonum hercle factum pro se quisque ut meminerit.

Va  a  ser  bueno  que  cumplan  con  mis  ordenanzas:  que  ningún  travesti 

prostituido se siente en el proscenio. Que el lictor no diga ni una palabra y 

que sus varas enmudezcan. Que el acomodador no pase bajo las narices 

de todos, ni lleve a nadie a su asiento mientras un actor esté en escena. 

Los  que  durmieron  mucho,  ociosos,  en  sus  casas,  ahora  tienen  que 

conformarse  con  estar  parados  o  bien  que  duerman  menos.  Que  los 

esclavos no se sienten en las gradas para que haya lugar para los hombres 

libres. Si no pueden hacerlo que se vayan a casa y eviten la doble amargura 

de ser pintados con las varas acá y por los látigos cuando vuelvan a la casa 

del patrón si no trabajaron lo suficiente. Que las amamantadoras cuiden a 

sus criaturitas chiquitas en la casa y no las traigan al espectáculo para que 

ellas no sufran sed, los chicos no mueran de desnutrición y, hambrientos, 

no balen como cabritos. Que las matronas miren calladas, rían calladas, 

que amortigüen las resonancias de su voz aguda, que lleven a su casa los 

temas de conversación, para no molestar a sus maridos aquí y en su hogar 

también. En cuanto a los organizadores de los juegos, que no otorguen el 

premio injustamente a un artista,  que no arrojen a ninguno por motivos 

ambiciosos  para poner a los peores por  encima de los buenos.  Y esto 

también, que casi lo olvidé: mientras se hace el festival, los esclavos van a 

asaltar la taberna; ahora que se presenta la ocasión, mientras las tortas 

están calientes, vayan corriendo. Que cada uno, por Dios, recuerde para él 

estas órdenes, que fueron dictadas por mi poder de actor.31

31 Ésta y el resto de las traducciones del latín corresponden al autor del trabajo.
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Obviamente que en este texto no sólo se hace referencia a instancias de orden psicológico 

sino también a reconocimientos de lo ideológico. El espectador se adhiere, a través de los  

agentes  escénicos  y  de  la  estructura  narrativa,  a  los  mitos  y  creencias  de  su  ideología  

cotidiana. 

En ese sentido el prólogo de Poenulus no hace sino remitirse a doxas circulantes en la Roma 

republicana de los siglos II y III a.C.: la condición femenina, el rol de la matrona y la atribución 

de hablar en exceso, los hábitos de los esclavos, las jerarquías sociales en la distribución de 

los asientos, el modo de presenciar la obra con todas sus “irregularidades”, etc. Sólo en base 

a  reconocimientos  de  operaciones  y  temáticas  cotidianas  puede  montarse  un  guiño  al 

espectador,  una  apelación  a  su  adhesión  empática.  La  eficacia  del  chiste  inicial32 para 

predisponer  al  público  y  lograr  su  captación  se  entiende en  la  medida  de  la  descripción 

cercana del universo de los receptores.

Por otro lado la mera existencia de un módulo dedicado a recomponer la atención y anunciar  

el ingreso en el mundo ficcional denota la irrupción de procedimientos consistentes en “ir a la  

caza” de la predisposición espectatorial: umbrales textuales que anuncian la dificultad para 

instaurar el tiempo de la representación en un theatron disperso que, evidentemente, necesita 

de  lictores  para poner en caja el sitio de la visión.  De modo que si  un dramaturgo o un 

dramaturgista quisiera traducir y adaptar textos de Plauto tendría que preguntarse si quiere 

llevar  a  cabo  una  escritura  de  museo,  arqueológica,  u  otra  que  dialogue  con  intereses 

contemporáneos, apoyándose en la particular pragmática que el texto original desarrollaba en 

virtud de sus receptores. 

Esta última opción sería retórica en tanto intentaría reponer elementos de influencia sobre el 

espectador que las prerrogativas o dominantes literarias de las traducciones más tradicionales 

han perdido por sobrecargar los componentes verbales en sí mismos.

Si una traducción de textos dramáticos clásicos, como, por ejemplo, los de la comedia de 

Plauto, no se aviene a indagar sobre presupuestos de “relación teatral” y recepción, sólo se 

estará en condiciones de dar cuenta de una trama y de la condición más o menos cómica de  

sus personajes. Aquí la preocupación debería pasar por el tipo de contrato particular existente 

entre escena y público, habida cuenta del hecho de que el diseño de ese tipo de textualidad 

viene prefigurado por  la  previsión  -retórica-  de una eventual  recepción:  una  escritura  que 

contiene su propio consumo. Un ejemplo del prólogo citado puede exponer los alcances de 

esta problemática.

32 La retórica recurre al chiste y a las bromas como instrumentos de amabilidad y de creación de predisposiciones a la 
aceptación de argumentos: “Suavis autem est et vehementer saepe utilis iocus et facetiae.” Cic., De Orat., II, LIV.
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Era frecuente en el entramado de la audiencia la figura del lictor, empleado estatal al servicio 

de  los  magistrados  curules  devenido  ordenador  de  la  disciplina  espectatorial  provisto  de 

virgae, varas de cuero para azotar a aquellos espectadores molestos que interfirieran con su 

conducta el “normal” desarrollo del espectáculo. Su función vigilante y amenazadora consistía 

en amedrentar a quienes no se avinieran a comportarse como se preveía, no sólo ante la 

presencia de los magistrados en la calle sino también en la cavea. La existencia de este pasaje 

y su correspondiente traducción requiere de una nota explicativa para la lectura solitaria; sin 

embargo, si el destino es la escena, la referencia necesitaría concretarse para no quedar vacía, 

con el agregado de una dificultad: ¿el director de esta época “repone” esa función con un 

actor  para que el  texto  tenga sentido?  Si  se  opta  por  esta  variante la  puesta  en escena 

incorporará una conducta de ficción que deberá decidir si azota realmente a los espectadores 

o juega a hacerlo. La primera opción no se aviene a valores contemporáneos y se entraría 

directamente en un acto de violencia inadmisible. La segunda variante otorgaría un módulo 

lúdico que deberá ser organizado y evaluado en sus eventualidades de reacción del público.

De uno u otro modo, por hábitos de consumo espectacular actuales, el público lo tomará 

como una  instancia  lúdico-dramática  y  la  reposición  del  lictor no dejará  de  ser  un rasgo 

simpático en consonancia con la “corrección” histórica de una teatralidad. El problema es que 

se va a espectacularizar una conducta que en la “relación teatral” romana pertenecía al ámbito 

de lo convivial, a la necesidad de una figura de coerción para permitir que los actores hiciesen 

su labor sin interferencias. Habría allí un desajuste.

Sin  embargo,  no  sólo  estas  praefationes indican  la  preocupación  por  la  ligadura  con  la 

recepción; en todo caso, resultan las tácticas más evidentes, y como módulos separados de la 

fabula propiamente  dicha,  su  condición  flexible  y  adaptabilidad  los  homologan  al  exordio 

retórico.  Si  se  acuerda  en  el  hecho  de  que  cada  pieza  plautina  plantea  un  esquema de 

persuasión  constante,  no  sólo  los  prólogos  están  anclados  en  una  convocatoria  a  la 

expectación,  sino  también  el  resto  del  cuerpo  textual,  mediante  lugares  comunes 

constatables.  Como muestra puede verse en Poen., v.550-51:

Adv.  Omnia  istaec  scimus  iam  nos,  si  hi  spectatores  sciant;

horunc hic nunc causa haec agitur spectatorum fabula:

Adv. Todo esto lo sabemos nosotros si estos espectadores lo saben; por 

causa de estos espectadores ahora se lleva a cabo esta comedia.

O en Poen., v. 59:

Adv. Aurum est profecto hoc, spectatores, comicum

Adv. Éste es en verdad, espectadores, oro de comedia.
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Estos  parlamentos,  lejos  de  las  lecturas  discutibles  de  la  “influencia”  aristotélica  (Dupont,  

2007: 26-73), exponen explícitamente la intervención de los histriones en la zona de veda del 

público.

Por ello, toda la organización del discurso teatral de la comedia de Plauto dependerá de la  

voluntad pragmático-comunicativa del dramaturgo devenido agente escénico, de la imagen 

que el dominus gregis tenga de su receptor, del tipo de contexto comunicativo en que se halle, 

de la modalidad de consumo estético coyuntural (Pricco, 2003: 140).

Teniendo en cuenta no sólo las divergencias ideológicas, sociales, estéticas, etc., del auditorio 

sino también el hecho derivado de que algunos oyentes puedan tomar decisiones y otros no, 

se pone de relieve el  hecho de que los  fines del  discurso puedan presentar  variantes en 

particular, dependiendo de los eventuales oyentes distintos, y que sobre la dispositio cómica 

recaiga de un modo especialísimo gran parte de la dimensión pragmática del texto que busca 

las tendencias a la uniformidad receptiva recuperando  ludi de participación y porciones de 

doxas compartidas entre la serie social y la serie ficcional. De allí el diseño de un tipo esperado 

de espectador medio.

La máquina dramática -parafraseando la retórica- ha de conocer, para captar la atención de su 

auditorio múltiple y variado, los esquemas de manipulación textual derivados de un adecuado 

–podríamos decir, “decoroso”- empleo de la dispositio, así como las estrategias derivadas del 

ordo  artificialis,  dotadas de  gran  carga  expresiva  y  de  una  finalidad  persuasiva  clara.  En 

relación  con  ello  es  importante  la  conciencia  de  la  oralidad  que  la  enunciación  escénica 

manifiesta. 

En ese sentido, los exempla de enunciados de la palliata transitados persiguen el objetivo de 

señalar la evidencia de una precisa conciencia de oralidad que, por su carácter embrionario, 

se somete a indagación en su mismo soporte textual, si bien su destino resulta eminentemente 

escénico en el hic et nunc de la enunciación teatral, allí donde la actio decide la eficacia de la 

performance dramática.

El  juego  de  participación/no  participación  espectatorial,  o  mejor,  la  inclusión  entre  las 

personas del coloquio, no hace más que otorgar un rol preponderante al público en la escritura 

del suceso teatral, aunque en concreto sea únicamente una función virtual que sólo cimienta 

una identidad expectante.

Es posible observar en otros textos la atribución de cabal conocimiento de las vicisitudes de la 

fabula a los receptores y la consecuente “colaboración” en la articulación de los módulos del  

relato dramático, a lo que se suma el hecho de reiterar el plan cómico que un personaje tiene 

preparado  para  otros:  las  insidiae (trampas)  son  posibles  en  la  medida  en  que  no  sean 

129



delatadas por los testigos preferenciales del auditorio. Este simulacro de complicidad arrastra, 

asimismo, los datos de la situación, es decir, un recordatorio que isotópicamente instala la 

fictio en la recepción, como en Poenulus 547-549:

Agor.  Scitis  rem,  narravi  vobis  quod  vestra  opera  mi  opus  siet,

de  lenone  hoc,  qui  me  amantem  ludificatur  tam  diu,

ei paratae ut sint insidiae de auro et de servo meo. 

Agor.  Ustedes conocen el asunto; les conté qué necesidad tengo de su 

trabajo  respecto  de  este  rufián,  que  por  tanto  tiempo,  como  a  un 

enamorado,  se  burla  de  mí,  y  también  saben  qué  trampas  le  tenemos 

preparadas por medio del oro y de mi esclavo.

De manera explícita el enunciado del verso 547 apela a la actividad receptiva mediante el  

vestra opera, un “trabajo” espectatorial con formato de respuesta silenciosa y atenta, o de 

mantenimiento de la rutina convencional del público ideal. Se trata de un ajuste discursivo que 

cada tanto acomoda posibles  desplazamientos  de la  concentración de  los  receptores  del 

acontecimiento de convivium.

Dentro  de  lo  que  se  puede  caracterizar  como una  estrategia  inclusiva  capaz  de  integrar 

lúdicamente  al  oyente-vidente,  se  constituye  una  ilusión  de  conversación  inminente 

fundamentada  en  la  emergencia  frecuente  de  la  segunda  persona  del  coloquio  que  a  la 

manera de aquella noción de Jakobson33 deviene función fática. 

En efecto, la nominación de la figura del oyente origina un compromiso de escucha que insiste  

sobre  el  foco  de  la  escena,  incluso  con  ciertos  datos  argumentales  que  habilitan  la 

33 Nos parece operativa esta noción para asignarle función a varias porciones textuales de la  palliata. Ya B. Malinowski, 
citado por Benveniste (1989: 89-91) admite situaciones de diálogo aparentemente triviales a las que designa con el nombre  
de “comunión fática”. Estos fenómenos psicosociales de funcionamiento lingüístico no poseen meta comunicativa pura ni  
pueden ser  vinculados al  comportamiento del  locutor  o del  oyente.  Las afirmaciones y  preguntas de los enunciados  
intercambiados  no  producen  información  ni  la  buscan  ya  que  sólo  ligan  a  personas  en  acción:  no  expresan  un  
pensamiento, sólo desempeñan una función social y no suscitan por necesidad una reflexión en el oyente. La palabra es  
vehículo de sociabilidad y de gregaridad convivial por el “vaivén de los decires”. Así, cada enunciación es un acto que  
apunta directamente a ligar el oyente al locutor por el nexo de algún sentimiento, social o de otro género: el lenguaje resulta  
un instrumento de acción y no de reflexión,  lo que lo pone al borde del uso pragmático. La función fática, categoría  
derivada de estos usos, ocurre cuando el mensaje está orientado hacia el canal o contacto y tiene como objeto comprobar  
si el canal funciona correctamente, abrir el canal y/o mantenerlo abierto. Siguiendo estas consideraciones de Malinowski, la  
función fática, en términos de Jakobson (1963: 217) “Es la función orientada al canal de comunicación, su contenido 
informativo es nulo o muy escaso: La función fática produce enunciados de altísima redundancia. Su fin es consolidar  
detener o iniciar la comunicación. El referente del mensaje fático es la comunicación misma. Constituye esta función todas  
las unidades que utilizamos para iniciar, mantener o finalizar la conversación”. Al pretender mantener el canal abierto se 
busca evitar el  ruido perceptual, la distracción o la pérdida de la atención por parte del receptor,  fenómeno probable 
cuando la producción de enunciados en cuestión está inmersa en un entorno de alta contaminación sensorial. El caso del  
contexto ferial  de  los  ludi  scaenici en el  que se llevan a cabo las representaciones de  la  comedia  latina  obliga  a la  
composición escritural a disponer de loci destinados a reponer la posible atención perdida: un canal en riesgo permanente  
de ruptura fuerza enunciados de captura discursiva.
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comprensión de la fabula y, a la vez, construyen verosimilitud con apariencia objetiva mediante 

la alusión a otro narrante, como es posible observar también en Menaechmi, 17-23:

Prol. mercator quidam fuit Syracusis senex,

ei sunt nati filii gemini duo, 

ita forma simili pueri, ut mater sua 

non internosse posset quae mammam dabat,

neque adeo mater ipsa quae illos pepererat,

ut quidem ille dixit mihi, qui pueros viderat:

ego illos non vidi, ne quis vostrum censeat. 

Prol. Hubo en Siracusa un cierto anciano mercader; tuvo dos hijos gemelos, 

de figura tan parecida los niños, que su nodriza, que les daba el pecho, no 

podía distinguirlos, ni siquiera la madre misma que los había parido, como 

en verdad me dijo el que había visto a los niños: yo no los vi, que ninguno 

de ustedes me lo atribuya.

No es, entonces, el enunciador quien ha visto a los hermanos mellizos sino otro (qui pueros 

viderat), de modo tal que no se impondría la subjetividad del Prologuista, quien se desliga así 

de aparentes intereses y antes de ser interpelado cita a los espectadores: ne quis vostrum 

censeat.

 

Resulta una obviedad que no se trata de una concreta invitación a co-construir un diálogo sino 

de  una  herramienta  textual  destinada  a  mantener  abierto  el  canal  en  un  contexto  de 

interferencias convivial. En ese sentido deviene operativa la noción de función fática, ya que en 

un ámbito de intereses de seducción inherente a la teatralidad, la necesidad pragmática de un 

fluido constante entre el aparato enunciador y la audiencia-videncia se hace presente: no sólo 

la constatación del auditorio sino su propia construcción como tal a partir de su permanente  

nominación. 

Es claro que la “cuarta pared” de las estéticas realistas que dominaron gran parte de la escena  

de occidente desde el  siglo XIX estaría  allí  imposibilitada de configurarse como recurso y 

convención dado que requeriría de un pacto de visión totalmente diferente, y aún más cuando 

el  entorno  de  los  ludi no  ofrece  garantías  de  tranquilidad  receptiva.  Una  vez  más  las 

características de la relación convivial coadyuvan el diseño de la dramaturgia y, por ende, de 

una estética particularizada. El destino convivial de una escritura en el contexto de protocolos  

comunitarios como los ludi habilita analizar aquélla como el germen organizado y necesario de 

una  práctica  actualizada  en  el  espacio-tiempo  de  una  escena  convencional.  Por  ende, 

consideramos que es posible técnicamente reconocer la primacía de la puesta en escena y 
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afirmar  su  carácter  altamente  decisivo  frente  a  la  serie  literaria,  máxime  en  culturas 

mínimamente alfabetizadas.34 

Las  hipótesis  de  interacciones  entre  escena  y  recepción  son  –a  nuestro  juicio-  las  que 

permitirían  examinar  la  red  literaria  (único  dato  dotado  de  algún  grado  de  continuidad 

registrable) como un producto y no como un origen pleno del hecho teatral, como un artefacto  

retórico que reúne y sistematiza mecanismos de captación estética y de entretenimiento y 

persuasión.  El  avance  lúdico  de  una  intervención  sobre  la  platea  resulta  uno  de  sus 

procedimientos.-
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El texto desde la escena: El empresario de Gian Lorenzo Bernini (1644, ca.)
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Non dee in alcun modo stupore arrecare che  

un  uomo  sì  eccellente  nelle  tre  arti  avesse  

anche  in  eminente  grado  la  bella  dote  di  

comporre  comedie  eccellenti  e  

ingegnosissime

Filippo  Baldinucci,  Vita  del  cavalier  Gio.  

Lorenzo Bernini (1682)

Luego de haber sido descubierto por el arquitecto Paolo Portoghesi en 1957, el investigador 

teatral Cesare D’Onofrio publicaba, en 1963, en la editorial Staderini de Roma una comedia, 

inconclusa y sin título, que decidió llamar Fontana di Trevi (Fuente de Trevi), siguiendo el título 

del fascículo en el que fuera encontrado el texto. Dicho fascículo llevaba en su portada la 

inscripción de  Fontana di Trevi MDCXLII y contenía, además, la lista de los gastos que se 

habían realizado para iniciar la construcción de esa obra cumbre de la arquitectura del barroco 

tardío. Sin embargo el texto dramático nada tenía que ver con Nicolò Salvi, constructor de la 

fuente  en  1762,  sino  con  quien  había  comenzado el  proyecto,  Gian  Lorenzo Bernini,  por 

pedido del papa Urbano VIII Barberini. 

Todos sabemos que la obra arquitectónica, pictórica y escultórica del genial napolitano (1598-

1680) es sinónimo del más exquisito arte de la que generalmente damos en llamar “Roma 

barroca”. Y sin embargo, su actuación como dramaturgo, actor, escenógrafo y preparador 

teatral,  iniciada  seguramente  en  torno  a  los  primeros  años  de  la  década  de  1630,  es 

prácticamente desconocida, a excepción hecha por algunos comentarios que a propósito de 

esta pasión hiciera su hijo Domenico en la biografía de Gian Lorenzo. En el momento de auge 

de la profesión actoral,  ligada a los usos de la comedia del  arte,  Bernini,  junto con otros  

artistas  de  su  tiempo,  nos  proponen  ahondar  en  la  cuestión  del  “teatro  en  el  teatro”, 

estableciendo  así  otro  peldaño  en  la  evolución  del  teatro  italiano  moderno  que  va  del 

autor/actor al actor/autor al escenógrafo/autor. En este sentido, el único texto teatral que nos 

ha  quedado  de  Bernini,  aunque  de  manera  fragmentaria  y  sin  las  correspondientes 

conclusiones que podemos sólo inferir a partir de algunas frases expresadas aquí y allá, es su 

comedia El empresario (L’impresario), según el título propuesto por Massimo Ciavolella en la 

edición publicada por la editorial  Salerno en 1992. Aunque se habla de muchas comedias 

escritas y puestas en escena por Bernini, lo cierto es que el genial artista napolitano, al no 

hacer que dichos textos fuesen publicados, contribuyó de esta forma a fomentar la idea de 

efímero de tantos espectáculos de su tiempo, muchos de cuyos textos lamentablemente se 

134

mailto:norsfo@pccp.com.ar


han perdido para siempre. La obra –prácticamente irrepresentable hoy día por sus dificultades 

lingüísticas  pero  sobre  todo  por  sus  lagunas  y  falta  de  conclusión-  describe  el  proceso 

creativo del empresario de Corte (en este caso la Corte papal, principalísima patrocinadora de 

los espectáculos teatrales romanos) responsible no sólo del “pensar” el sujeto de la obra, sino 

especialmente, del crear las máquinas espectaculares que dieran verdadero sentido a esos 

espectáculos  típicos  del  siglo  XVII.  De  esta  forma,  Bernini  nos  convoca  a  reflexionar 

profundamente acerca de las implicancias sociales del género teatral en la Italia de su tiempo 

y, sobretodo, acerca de la centralidad de esos autores-escenógrafos-productores que debían 

luchar, ayer como hoy, por maravillar no sólo al público, sino especialmente al poder político 

-fuera  éste  cortesano,  civil  o  religioso-  que  patrocinaba  económicamente  tales 

representaciones,  muchas  veces  como elemento  de  legitimación  del  propio  poder  y  que 

permitía el uso de determinados espacios preparados, generalmente de manera efímera, para 

tal fin y en los que las máquinas teatrales debían crear dichas atmósferas de magia y maravilla.

Esta comedia sine nomine, escrita por Bernini probablemente entre 1643 y 1644 -justamente 

entre  la  muerte  del  papa Urbano VIII  Barberini,  protector  del  artista,  y  la  llegada al  trono 

pontificio  de  su  opositor  Inocencio  X  Pamphili-  llegó  hasta  nosotros  inconclusa  y  fue 

restaurada hace pocos años por el  autor  teatral  Alberto Perrini  bajo  el  título  de  La verità  

discoperta dal tempo. “Comedia ridicolosa”, con la idea de hacer de ella un texto que pudiera 

ser así representado. Siguiendo las características generales de las comedie ridicolose que se 

preciaran de tales,  aquí también la utilización de máscaras y el  uso de diversos dialectos 

parodiados  por  los  mismos  cómicos  que  llevaban  adelante  las  representaciones,  son 

elementos  esenciales  que  contribuyen  a  elevar  el  sentido  de  lo  cómico  más  allá  de  las 

singularidades o repeticiones de la trama propuesta. De alguna manera, “la comedia rompe 

tanto con la orientación narrativa de la comedia regular que con las routines exteriores y los 

efectos acumulativos farsescos del teatro del arte (Ciavolella, 1992 :27) Y sin embargo, hay 

ciertamente aquí algo que supera largamente dicha cuestión, pues Bernini propone centrarse 

en la gran cuestión de la construcción del espectáculo en sí, típica del teatro de su tiempo, lo  

que  lleva  al  espectador  a  colocarse,  si  se  quiere,  entre  bambalinas,  como  espectador 

absolutamente privilegiado del hecho teatral  in progress. Aquí, pues, el personaje del Doctor 

Graziano, verdadero alter ego de Bernini, gran escenógrafo e inventor de máquinas teatrales, 

es finalmente convencido, casi a pesar suyo, de realizar una comedia. Graziano, verdadero 

“artista-mago de la escena”, tal vez una suerte de Próspero que puede ser también visto como 

un personaje “mixto”, a caballo entre la máscara veneciana de  Pantalone y la del  Magnifico 

boloñés, ama a la servetta Rosetta (que habla en un cómico dialecto romano), aunque la pareja 

central de los enamorados es la de Angelica, hija del escenógrafo y el joven Cinzio, quienes 

hablan  aquí  un  toscano  que  por  entonces  “era  entendido  como  un  dialecto  que  hacía 

descostillar de la risa a los espectadores” (Perrini, 2007: XXVII) y de quienes no conocemos el  

final de su historia de amor, aunque podemos ciertamente intuirla. ¿Fue el deseo de Bernini 

hacer que las cuestiones convencionales de las comedias de su tiempo –fundamentalmente 
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ligadas a las historias de amor contrastado y finalmente resuelto felizmente- quedaran tan sólo 

parcialmente tratadas? ¿O fueron tal vez las características mismas de su comedia – a mitad 

de camino entre la obra escrita en su totalidad y el canevás típico de la comedia del arte- las 

que lo llevaron a dejar estas cuestiones irresueltas? Es difícil saberlo. Lo que sí se desprende 

del texto que ha llegado hasta nosotros es el deseo de Bernini de teorizar acerca de algunas  

cuestiones relacionadas con el trabajo del artista y sus relaciones con los otros, fueran estos 

comitentes, colaboradores directos o actores. Así, si en Graziano encontramos la voluntad de 

teorizar acerca los principios estéticos que deberían seguirse para lograr la construcción de 

máquinas teatrales perfectas, es su relación con el personaje del comediógrafo, pintor y actor 

Alidoro,  la que nos permite reflexionar acerca de los temores del propio Bernini  sobre los 

profundos vaivenes de la fortuna de los artistas de su tiempo, un día mimados y buscados por 

los representantes del poder y sucesivamente abandonados a su suerte. Bernini construye el 

personaje del gentilhombre extranjero Alidoro basándose seguramente en la figura del pintor y 

poeta Salvatore Rosa (Nápoles, 1615- Roma, 1673), por entonces celoso competidor de su 

famoso compatriota, y si en la vida real, la polémica entre ambos se había encendido ya hacía  

unos años, en la presente comedia,  Bernini  lo construye como el  personaje que quiere,  a 

cualquier  costo,  descifrar  el  secreto  de  las  máquinas  teatrales  construidas  por 

Graziano/Bernini, las cuales, de alguna manera, deben servir para que se afirme la doctrina 

estética de Graziano, basada en el principio de que “el ingenio y el dibujo son los principios 

fundamentales  de  una  escenotécnica  eficaz.”(Ciavolella,  1992:  20)  Así,  “como en  la  gran 

tradición cómica, de Flaminio Scala a Molière y a Goldoni, Bernini usa el escenario como ‘real’ 

lugar de trabajo,  donde los cómicos (aquí los escenógrafos)  preparan el espectáculo y así  

explican los principios de su arte” (Angelini,  1974: 277) “En el  típico contexto barroco del  

“teatro dentro del teatro”, aquí el espectáculo de “cómo se prepara un espectáculo” indica un  

momento de  gran prestigio  cultural  del  teatro,  que se propone como modelo  no sólo  de 

entretenimiento sino de trabajo colectivo en acto;  de esta forma, solamente a partir  de la 

confianza en la totalidad del lenguaje escénico, éste toma la fuerza necesaria como para poder 

despojarse de sus características aparentes y para mostrarse en el momento en el que aún no 

ha nacido el producto final del espectáculo, (Angelini, 1974: 277) del que, sin embargo, ya 

forma parte esencial y permanente. Aunque algunas fuentes hablan de que en realidad Bernini 

no privilegiaba las máquinas teatrales ni las complejas escenografías, lo cierto es que aquí, 

éstas asumen un rol francamente protagónico, pues enteras escenas giran alrededor de la 

complejidad de su construcción y, sobre todo, de la necesidad de mantenerlas en secreto 

hasta el momento mismo de la representación, para evitar que se perdiese la maravilla que se 

quería despertar en el variado público que por invitación o pagando su entrada- podía asistir al  

espectáculo.

Ahora bien, ¿en qué contexto cultural Bernini está haciendo estas reflexiones que, en el interior 

de  una  comedia  pueden  sonar  casi  como  un  manifiesto  de  defensa  del  propio  trabajo 

profesional?  Justamente en  1641 había  sido publicado,  póstumo,  un pequeño tratado del 
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escritor y filósofo Torquato Aceto (¿1590/92? – 1640), Della dissimulazione onesta, en el que 

su autor intenta establecer las diferencias entre simulación y disimulación, en el contexto de 

una sociedad como la barroca, en la cual esta cuestión era debatida con profundo interés. De 

alguna manera, el texto esbozado por Bernini pone dicha cuestión nuevamente en el centro, 

pues toda la obra hace referencia de una manera u otra a este espinoso problema. Así, si el 

caracter engañador de las invenciones escenográficas se asocian al estilo de vida cortesano 

(Salvi, 2001: 179), prácticamente todas las escenas nos llevan a pensar en esto, pues en ellas,  

directa o indirectamente, la máquina se nos hace presente, como “doble de la naturaleza y del 

mundo, producto máximo del ingenio y del arte” (Carandini, 1995: 242). Así, en la escena II del 

I Acto, Cinzio nos muestra cómo, para lograr su objetivo de casarse con Angelica, la hija de 

Graziano,  deberá  construirse  una  imagen  de  joven  rico,  construyendo  todo  tipo  de 

“maquinaciones” mentales para obtener el dinero necesario para sus fines. Y en la afirmación 

de todo esto, su doméstico Coviello demostrará, una vez más, cómo en el ambiente cortesano 

puede sobrevivirse solamente por medio de artificios y maquinaciones. Pero si el ambiente 

cortesano era proclive a esto (y en este sentido basta el recuerdo de textos capitales de la 

literatura del Renacimiento italiano como La cassaria  de Ludovico Ariosto -1529/30-,  El libro 

del cortesano  de Baldassar Castiglione -1527- o el  Galateo  de Giovanni della Casa -1558), 

resulta claro que Bernini lleva aquí la cuestión de las simulaciones y lo que hoy llamaríamos 

“celos profesionales” al ambiente de los artistas, entre los que las permanentes rivalidades se 

revelan  moneda  corriente.  A  esto,  nuestro  autor  agrega  otra  reflexión  fundamental  y 

posiblemente jamás resuelta: la de la libertad (o tal vez profunda dependencia) del artista en 

relación con sus comitentes. En la comedia, queda claro que Graziano (quien posee en el 

interior de su nombre el sustantivo italiano grazia, vale decir uno de los valores fundamentales 

de la cultura cortesana, según había revelado más de un siglo antes Castiglione en su célebre 

tratado) teme que la imposición de los pedidos por parte del poder contribuyan a transformarlo 

de verdadero artista a simple artesano. Así Bernini/Graziano, debiendo aceptar su vinculación 

con  la  comitencia  expresan  de  alguna  manera  su  dolor  frente  a  la  incomprensión  de  los 

representantes del poder -en este caso la Corte papal- que ignoran los sinsabores del proceso 

de creación artística pero pueden decidir por el artista. “Al servicio del poder, pues, Bernini se 

sirve de los instrumentos “engañadores” (el teatro y los efectos espectaculares) aprobados por 

las clases dominantes para usarlos, sin embargo, como instrumento de crítica hacia el mismo 

sistema que usa estos medios para sostener su poder y ejercitar su control” (Salvi, 2001: 185) 

ya no sólo sobre los posibles públicos, sino sobre los mismos artistas. Como artista y no como 

literato, desestimando de alguna manera el texto y el recorrido completo de la acción, Bernini  

logra hacer que la comedia encuentre su propia definición, justamente, en el descuido del  

texto y en la reflexión acerca de los límites  y las posibilidades del trabajo del artista que se 

permite manifestar sus propias opiniones sobre esa parte de la sociedad en la que vive.
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La muerte en escena. Ruzante y su Segundo Diálogo35

Dra. Nora Sforza (FfyL-UBA)

norsfo@pccp.com.ar

      -Che gh’è, frael, de nuvo?  -La guerra ghe 

ven.

(-¿Qué hay de nuevo, hermano? -Llega la  

guerra)

Anónimo del siglo XV, “Contra Ferariam 

nugarum inventricem et Bonodie detratricem” 

de la serie de Sonetos Ferrareses: 32

A modo de introducción: realidades sociales en el teatro de Beolco

El dramaturgo paduano Angelo Beolco (¿1492?/¿1502? - 1542), conocido como Ruzante, por 

el personaje del tosco campesino que amaba interpretar, realizó, durante la primera mitad del 

siglo  XVI,  justamente  en  los  años  inmediatamente  anteriores  a  la  conformación  de  la 

profesionalización del actor, una verdadera revolución en el mundo del teatro del área véneta. 

En efecto, en medio de las solaridades que suelen tipificar, simplificándolos, muchos de los 

esplendores  artísticos  del  Renacimiento,  Beolco,  en  su  dramaturgia,  eleva  al  rango  de 

protagonistas indiscutidos a los vencidos y olvidados del universo campesino, describiendo de 

esta forma en su poética los momentos más oscuros y las realidades más sórdidas de los 

albores de la Modernidad clásica. Por cierto, durante el siglo XVI [...], luego de los desastres 

provocados por más de dos decenios de guerras en la península italiana -por entonces teatro 

cotidiano del combate entre armadas francesas e hispano-imperiales- y de las consiguientes 

crisis de subsistencia y de morbilidad, pobres y vagabundos asumen una presencia social muy 

diversa  respecto  de  la  que  habían  tenido  en  el   pasado,  mientras,  contemporáneamente, 

“cambia la relación que en este ámbito particular se había establecido entre la ciudad y el 

campo.” (Angiolini, 1997: 320) Así vemos entonces confluir hacia las ciudades a importantes 

grupos  de  campesinos  hambrientos  que  van  a  engrosar  las  filas  de  esos  “miserables” 

constituidos por grupos de artesanos sin trabajo, de mujeres que, por viudez o pérdida de los 

referentes  varones  de  la  propia  familia,  han  quedado  peligrosamente  privadas  de  la 

manutención masculina y, por tanto, son observadas con sospecha, e de inválidos, enfermos y 

viejos expulsados definitivamente del ciclo productivo.  Al no ser ya el campo capaz, en el 

umbral de la edad moderna, de sostener a los propios pobres, los arroja, por tanto, sobre los 

centros urbanos, los que por entonces comienzan a construir nuevas estrategias para paliar 

las angustias vitales de masas cada vez más grandes de desheredados (Angiolini, cit: 320-

35 Este trabajo fue presentado en las II Jornadas Nacionales de Investigación y Crítica Teatral. 
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321), mientras, por otra parte, se plantea de manera cada vez más precisa “la necesidad de 

poner orden en la organización de la asistencia social.” (Geremek, 1989: 140) Sin duda, por 

entonces, “La ‘pobreza’ rara vez era un valor absoluto, sino que era algo relativo, una cualidad 

-de impecunio, enfermedad, infortunio, pena, desprecio, disgusto- y ‘pauper’ era el antónimo 

de ‘poderoso’ (potens), ‘caballero’ (miles), ‘ciudadano’ (cives) y cada vez más de ‘rico’ (dives). 

[...]  A  finales  del  siglo  XIII  la  pobreza  despertaba  repugnancia  por  entenderse  como 

degradación de la dignidad del hombre.” (Woolf, 1989: 31-32)

Ahora bien, en el área véneta, y en términos generales a lo largo y a lo ancho de todo el norte 

de Italia, la fragmentación de la propiedad era -y lo es aún hoy- muy considerable, por lo que 

la cantidad de tierra disponible para cada familia campesina era tan exigua que hacía que 

cualquier  parcela,  por  pequeña  que  fuese,  resultase  verdaderamente  significativa  para  la 

manutención  familiar.  (Levi,  1990:  83-84)  Por  otra  parte  es  indudable  que,  junto  con  los 

elementos técnicos, influían otros de origen más específicamente cultural, los que nos ayudan 

a comprender la intensidad de una agricultura, “en gran parte dirigida a la producción directa  

de todo lo que de año en año era necesario para la supervivencia de la familia y para la 

reproducción  de  las  semillas  y  de  los  animales,  junto  con  actividades  esporádicas  de 

recolección de productos naturales de los bosques,  de los  ríos,  de los estanques:  ranas, 

caracoles, setas, moras, peces, bayas y plantas silvestres debían ser una parte en absoluto 

despreciable de la alimentación cotidiana de los campesinos.” (Levi, cit.: 83-84)

Ahora bien, ¿cómo se manifiestan estas cotideaneidades en la obra de Angelo Beolco? ¿De 

qué manera nuestro autor abre el juego para una reflexión que -tal vez enmascarada en un 

discurso que mantiene aún hoy claros ribetes cómicos- nos permite entrever -aunque más no 

sea por medio de su propia mediación cultural y escritural- los pormenores de estas vidas de 

hombres  y  mujeres,  a  un  tiempo  deseosos  y  necesitados  de  eludir,  de  escapar 

permanentemente de su propio universo cotidano? En esta ocasión, para reflexionar acerca de 

algunas de entre estas cuestiones me centraré en una obra de Beolco que considero sin duda 

central en el panorama de la dramaturgia italiana del Renacimiento: me refiero a su Segundo 

diálogo o Bilora (1529-1530).

El Bilora ruzantiano: entre la animalización, la locura y el delito

En esta obra, en un acto único dividido en doce intensísimas escenas, Ruzante nos propone 

nuevamente indagar en los problemas del mundo campesino y en el de sus tensas relaciones 

con  el  universo  urbano,  sólo  que  aquí,  y  por  única  vez  en  la  historia  de  la  comedia  del 

renacimiento italiano, (Zorzi, 1967: LI) la comedia se transforma en tragedia y el protagonista, 

Bilora  -nombre  con  que  en  el  dialecto  paduano  se  designa  a  la  pérfida  y  sanguinaria 

comadreja- pasa de ser un  veterano de guerra entre tantos otros a un prófugo civil. Así, al 

regresar hambreado de la guerra, entre los despojos de lo que fuera su pequeña propiedad 
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agrícola,  el  otrora  hombre  feliz  contempla  la  disgregación  de  su  propio  microcosmos 

doméstico: su mujer, Dina, ha huido a Venecia y ahora vive con un viejo y rico gentilhombre,  

Andrónico. Éste, -representando aquí la figura del senex de plautina memoria, que tanto éxito 

tendría  también  en  muchas  comedias  renacentistas,  a  comenzar  por  la  Clizia  de  Nicolás 

Maquiavelo  (1524-25),-  terminará  inéditamente asesinado a puñaladas por  el  desesperado 

campesino, quien también aquí se da cuenta de la inutilidad de la guerra y del engaño en el 

que caen los que a ella van: “[...] habría hecho mejor quedándome en casa, donde hacía más 

falta. ¡Oh cáncer! Me veo en un buen lío. Muero de hambre y no tengo pan, y ni siquiera tengo 

dinero para comprarlo.  Si al menos supiera dónde está ella, y dónde la ha conducido él... 

[pues] le rogaría tanto que me diera un pedazo de pan.” (Escena I) (Ruzante, 1967: 549)

Con extraordinaria lucidez dramática, Beolco nos va mostrando progresivamente la terrible 

degradación psicológica en la que va cayendo el protagonista. Fatalmente alejado de su locus 

rural, temeroso de la inmemorial fuerza de los señores que reinan en el universo ciudadano, 

hambreado  hasta  el  espanto,  Bìlora  va  perdiendo  progresivamente  su  capacidad  para 

distinguir la realidad

[oportuno, con aire astuto] Quiero deciros la verdad, yo. Porque no siento 

placer en pleitear, como sabéis, yo me arreglaría con gusto, antes de litigar 

[en el tribunal]; y así aceptaría que lo que ha sido, ha sido, con tal de que él 

me diera alguna monedita36 y a mi mujer, ¿entendéis? Porque aquí tal vez 

no me serviría hacer bravuconadas. Cierto es que, si estuviésemos afuera, 

sería de otra manera;  pero aquí no conozco a nadie. Ese podría  quizás 

hacerme ahogar en uno de estos fosos [indica el río], y yo, luego, ganaría 

también esto. (Escena II)37 (El subrayado es nuestro.)

Pero si Bilora va perdiendo progresivamente la noción de la realidad, su mujer, Dina, se nos  

presenta como su verdadero opuesto. En efecto, aunque la joven, por amor, tal vez regresaría  

con el campesino veterano de guerra, la angustia que le provoca el solo pensar en volver a la  

miseria, la hace elegir quedarse con el viejo “medio enfermo” que “toda la noche tose como 

una oveja enferma, no duerme jamás” y a cada momento le está encima, besuqueándola. 

Frente a los requerimientos de Bilora para que Dina regrese con él, la frase pronunciada por la 

joven (“querría y no querría”) nos recuerda exactamente la misma que, tantos años después, 

diría  Zerlina,  frente a los requerimientos eróticos de Don Juan,  en la  homónima ópera de 

Mozart y Da Ponte (1787), aunque si en esa oportunidad las dudas de la prometida de Masetto 

tenían más bien que ver con la ¿honestidad? de la clase noble representada por Don Juan,  

36 Marcheto, en el original. Se trata de la moneda de Venecia.
37 [“[oportuno,  con aire  astuto].  Mo a’ ve dirè  el  vero,  mi.  Perché a’ n’he piasere de costionezare,  con a’ saí,  mi  a’  
m’acorderae ontiera, pí tosto che far litia [en el  tribunal]; e sí a’ farae che quel che sè andò, supia andò na bota, pur che ‘l  
me daesse qualche marcheto e la me femena, intendívu? Perché el no me varae fuossi chialòndena sbraossare. Bessà che  
s’a’ fossàn de fuora, a’ l’andarae a n’altro muò; ma chivelòndena a’ no cognosso negun. El me porae fuossi sofegare int’un  
de sti fuossi [indica el río], e sí arae guagnò, po.”] (Escena II). Ruzante, Teatro. Turín, Einaudi, 1967, p. 551.
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aquí las dudas son mucho más concretas y se relacionan, ciertamente, con las seguridades 

cotidianas (o más bien con la falta de ellas), tal cual, oportunamente, lo hicieran Gnua y Betìa: 

Bilora:  “¿pero  quieres  decirme  que  él  no  quiere?  ¡Cáncer!  Me  haces 

encolerizar. Aún si él no quiere, ¿no quieres tú? Me haces maldecir a los 

santos... Eh, digo, responde.

Dina: [encogiéndose de hombros]. No lo sé, por mi fe: querría y no querría.” 

(Escena III)38 (El subrayado es nuestro),

para aclarar  más adelante al  mismísimo Andrónico:  “¿qué yo vaya con mi  marido? ¿Pero 

dónde queréis que vaya? Todos los días tendré bastonazos. ¡Por mi fe, no, que no quiero ir!  

Que, si Dios me ayuda, no querría haberlo conocido jamás, pues es el peor vago entre los que  

comen pan. ¡Mi Dios, por mi fe, no, señor, no que no quiero ir! Pues, cuando lo veo, me parece 

ver al lobo...” (Escena IX)39

Nuevamente aquí, el hambre produce el delirio, la locura, la completa y furibunda reacción  de 

Bilora, quien al no haber podido reconquistar a Dina mediante la ayuda de su amigo Pitaro, 

imagina para sí  el  modo instintivo,  violento y  animal  con el  que conseguirá  su propósito, 

ejemplificando de este modo el antiguo adagio que, por entonces se decía de manera más o 

menos similar en buena parte de Europa: “líbranos Señor de la furia de los campesinos”, mote 

que parafraseaba a aquél  de “líbranos Señor del  hambre,  de la  peste y  de la  guerra”:  la  

extrema pobreza del campesino -que es ya un tema muy recurrente en la antigua literatura 

paduana dialectal- “se presenta aquí en una forma exasperada de rebelión que mata también 

cualquier sentido de humanidad.” (Grahber, 1953: 112)

[...]  De todas formas, ¿qué puedo hacer? Estoy arruinado de por vida. Es 

mejor que lo mate, y que me lo saque de encima. Por lo que, furioso como 

estoy, no querría que me fuese mal.

Basta,  sé  bien  lo  que  he  pensado.  Cuando  lo  vea  salir,  le  saltaré 

rápidamente  encima,  y  le  sacudiré  las  piernas,  y  él  enseguida  caerá;  y 

entonces, ¡dale, arriba a lo largo y a lo ancho! [Gesticula turbado]. Grande 

sería que no le saque los ojos y la vida.

38 [“Bilora [contrariado]: Mo che vuotu guardare a dire che elo no vuogia? Cancaro! La insierae ben del manego. Se ben elo  
no vuò, no vuotu ti? Te me farissi ben catare la anconeta! An, dighe, che ditu?

Dina [encongiéndose de hombros]: A’ no sè mi, a la fe’:  a’ vorae e sí no vorae.] (Escena III) (El subrayado es 
nuestro.) Ibidem, p. 557. 
39 [“Che mi vaga con me marío? Mo on volío ch’a vaghe? A’ arè agno dí de le bastonè. Made [in] bona fe’, no ch’a’ no ghe  
vuò anare! Che, se Diè m’ai, a’ no ‘l vorae mé aér cognessú, che l’è cossí fin poltron co’un altro che magne pan. Miedio, in  
bona fe’, no messier, no ch’a’ no ghe vuò anare, ché, co’ ‘l vego, m’è viso che vega el lovo...” ] (Escena IX).  Ibídem, pp. 
571-573.
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¡Pero sí, pero sí! Él tendrá miedo, si hago de esta forma. Y luego, hablaré 

como un soldado español,40 que parecerán más de ocho. Es mejor que 

pruebe un poco cómo debo hacer. Bien, ¡sacaré el cuchillo! [desenfunda un 

cuchillo  de  campesino  y  va  bajo  un  rayo  de  luz.]  Déjame  ver  si  brilla. 

Cáncer, no es muy brillante, no tendrá mucho miedo. Y luego pongamos, 

perdonad la palabra, que este tal [coloca el bocal de vino bien visible frente 

a él] sea él, y que yo sea yo, Bilora, ¡que sabe pegar bien, cuando quiere! Y  

sí, comenzaré a maldecir, y a escupir cuantos Kristie Elleison hay en Padua, 

y la Madre Beata y el Señor... ¡Pucha de quien te generó, y de ese maldito 

viejo judío impotente!41 Que te pueda arrancar, serás bueno como antes 

jamás...  ¡Ahora  te  quiero  sacar  la  picazón  del  culo!  Y  golpea,  y  dale...  

[golpea el bocal, que se vuelca. Bilora observa el cuchillo, manchado de 

vino  tinto]...42 hasta  tanto  que  lo  habré  matado.  [Pausa].  Y  luego  le 

arrancaré el vestido, y se lo sacaré, y lo desnudaré de la cabeza a los pies, 

yo, y luego ¡a escapar rápidamente! Y lo dejaré aquí, tendido como una 

gran cagada de vaca. Y luego venderé la capa, yo, e iré a hacerme soldado, 

yo, y me iré al campo. De todas formas, tengo pocas ganas de quedarme 

en casa. (Escena XI)43 (El subrayado es nuestro.)

A  partir  de  allí,  el  estado  de  delirio  -presente  en  muchísimas  fuentes  de  la  época como 

consecuencia  del  hambre  o  de  ese  “pan  salvaje”  del  que  tanto hablara  Piero  Camporesi 

(Camporesi,  2000)- de Bilora  nos conduce al  doloroso desenlace que transforma al  otrora 

“vencido” en un asesino que pierde entonces la última oportunidad de recuperar al menos 

algo de su antiguo mundo. 

40 Recordemos que la constante presencia de estos soldados en el territorio italiano provocaban, por entonces, verdadero  
terror;  durante los  últimos años  del  siglo  XVI,  la  máscara  del  capitán español  -especialmente  el  Capitán Matamoros, 
creación del comediógrafo y actor Silvio Fiorillo (n. 1560, ca.), primer intérprete de Pulcinella, se transformará en uno de los  
personajes arquetípicos de la comedia del arte.
41 Creo significativo aclarar aquí que, si bien Italia posee una antigua tradición en lo que se refiere al proferir maldiciones, el  
área véneto-friulana es una de las zonas donde esta práctica es, tal vez, más impactante hasta el día de hoy.
42 Siguiendo con algunas referencias a escenas de ópera, permítasenos recordar la extraordinaria fuerza expresiva del 
“casual” descubrimiento del cuchillo, por parte de Floria Tosca, en la bien preparada mesa del jefe de la policía romana, 
Vitellio Scarpia, en el Acto II de Tosca (1900) de Giacomo Puccini (1858-1924), con libreto de Giuseppe Giacosa (1847-
1906) y Luigi Illica (1857-1919), a partir del drama homónimo de Victorien Sardou (1831-1908).
43 [“Agno muò, che vuogio fare? A’ son deruinò, ch’a n’he de la vita. L’è miegio ch’a’ ‘l faghe fuora, e che a’ m’in cave i piè.  
Tamentre, supiando sí arabiò, a’ no vorae che la no me butasse ben.

Taméntena, a’ sè ben zò che a’ m’he pensò. Con vega che ‘l vegne de fato fuora, a’ ghe borirò adosso de fato;  
e sí a’ ghe menerè su le gambe, e elo cairà in tera de fato e a la bela prima. E man zó per adosso, per longo e per traerso!  
[Gesticula turbado]. Gran fato ch’ a’ no ghe faghe borir gi uogi e la vita.

Puoh sí, mé sí! L’arà paura, s’a’ fago a sto muò. E po a’ faelerè da soldò spagnaruolo, che i sonerà pí d’oto. L’è  
miegio ch’a’ proa un puo’ a che muò a’ farè. Orbéntena, a’ cavarè fuora la cortela! [Desenfunda un cuchillo de campesino y  
va bajo un rayo de luz]. Làgame vêre se la luse. Cancaro, la n’è tropo lusente, el n’arà tropo paura. E po a’ meto, verbo  
grazia, che questo cotale [coloca el bocal de vino bien visible frente a él] supie elo, e mi supie mi, Bilora, che sa ben  
menare, quando el vuole! E sí a’ scomenzerè a biastemare, e a catare quanti Cristeleisone è in Pava, e de la Manubiata e  
de Domenesteche! Pota chi te inzenderò, e de quel zodío vecio sgureguzo maleeto! Che te puosto aravare, con a’ saravé  
mé bon... Adesso te vuò cavare el reore dal culo! E mena, dài... [golpea el bocal, que se vuelca. Bilora observa el cuchillo,  
manchado de vino tinto] ... tanto che l’arò amazò. [Pausa]. E po a’ ghe caverè la gonela, e sí a ghe la torè, mi, e sí a’ ‘l  
despogierè da un lò a l’altro, mi, e man a gambe, e man via coranto! E sí, a’ ‘l lagherè chialòntena, stravacò a muò un gran  
boazon. E sí a venderè po la tabara, mi, e sí me comprerè un cavalo, mi, e sí a’ me farè un soldò, mi, e sì andarè in campo.  
Agno muò, he puoca volontè de star a ca’.”] (Escena XI). (El subrayado es nuestro.) Bilora. En Ruzante, Teatro..., op. cit., 
pp. 575-577.
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Conclusiones

Como ha sido dable observar hemos visto cómo el Bilora representa teatralmente, el  doloroso 

y desgarrador momento de la posguerra, la brutal realidad que se opone a las más sencillas 

aspiraciones.44 “Y la realidad brutal es que los ricos propietarios, burgueses y aristocráticos 

venecianos, invierten capitales en el campo, compran terrenos, prestan dinero a alto precio 

con usura, agravan la miseria ya insoportable de los campesinos.” (Baratto, 1977: 123)   Sin 

embargo, y paradojalmente, estos campesinos furibundos habían sido, en realidad, los que 

para sorpresa de la misma Venecia y de algunos agudos observadores del período, habían 

dado  prueba  de  una  extraordinaria  fidelidad  de  conjunto,  tanta,  que  el  gobierno  de  la 

República llegará a reconocer magnánimas exenciones fiscales por cinco años en favor de los 

campesinos.  Sin  embargo,  como surge de la cronología,  estos cinco años de “gracia” ya 

habían concluido hacía bastante tiempo cuando Ruzante hace conocer ésta y otras obras 

suyas escritas a partir de los años ’20, por lo que podemos intuir que esta suerte de idilio entre  

Venecia y su hinterland duró no mucho más allá del final de la guerra, con lo que todo habría 

de volver a la normalidad y los “vencidos” -para utilizar una expresión de Giovanni Verga con 

cuyo  Ieli  il  pastore comparó  Benedetto  Croce  al  Bilora ruzantiano  (Croce,  1933:  265)- 

retornarían a las cotidianas miserias de su universo campesino. Al delinear la figura de Bilora,  

Ruzante  estaba  fotografiando  descarnadamente  una  realidad  social.  Poco  importa  a  qué 

subgénero teatral perteneciera: nuevamente el teatro se haría partícipe de ella... 
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Mujeres que hacen la guerra

Alejandra Varela (UNLP)

alejandravarela@live.com.ar

Un escenario blanco manchado de rojo. Como una pintura abstracta. Como una necesidad 

de diluir las escenas en una forma que las aleje de la acción dramática. Una anti teatralidad 

como una serie de manchas, de figuras amorfas que distorsionan el pasado, la letra escrita, 

los modos de interpretar un clásico.

 

La escena despojada. Un hombre gordo en ropa interior come una pizza barata y será el 

destino, o Cronos según el nombre que indique su remera. La mujer habla casi sin poder  

tragar,  sin  respirar.  El  texto  es  bello.  Cada línea  tiene  una  densidad poética  y  filosófica 

inabarcables para el  teatro.  La actriz  lo dice muy rápido y tiene una voz poderosa y es  

majestuosa en su manera de manifestarse porque ya no hay intimidad. Todo parece ocurrir 

frente  al  pueblo,  en  un  acto  político,  la  palabra  de  estado  convertida  en  un  discurso 

complejo, en la emotividad de una mujer que lo entrega todo. Transpiración, mocos, baba, 

podría llegar a morirse por el esfuerzo.  Es brillante en su manera de contar y el  público  

entiende lo incomprensible. Porque no se trata de atenuar el dolor sino de profundizarlo,  

sostiene Emilio García Wehbi convertido en narrador a un costado de la escena. Hécuba 

dará a luz a París y él será el artífice de la guerra de Troya. Morirán cientos de miles de  

personas por la belleza de Helena, por su rapto. Si matan al bebé Paris todo va a evitarse. El 

parto  es  un  modo punzante  de  contar,  el  grito  de  Hécuba frente  al  micrófono.  Es  muy 

europeo este teatro que combina camaritas de video y micrófonos como en el  Hamlet  de 

Thomas  Ostermeir  que  mostró  el  FIBA  en  septiembre  del  año pasado.  Pero  la  letra  de 

Nicolás  Prividera  habla  del  aquí  y  ahora,  de  la  Argentina  con  nombre  propio,  dice 

menemismo, dice kirchnerismo y suelta críticas con tanta belleza y poesía que nadie puede 

sentirse ofendido. Se trata de una interferencia que corta la obra, le dibuja un tajo mientras 

queda suspendida por un instante. Es muy Heine Müller este teatro poético y político que 

hiere al espectador, que lo increpa de la manera más directa, más viseral porque le habla 

micrófono en mano a los ojos, lo mira, le ofrece una porción de pizza. La actriz quisiera que 

alguien le contestara. Ella enumera montones de locos. Como en Medea Material de Müller, 

se  sospecha un  texto  que  desciende línea  sobre  línea,  que  parece  escapar  a  cualquier 

hipótesis de representación, que realiza un colage entre pasado y presente. Su atención está 

puesta en contar a partir de los deshechos, la imagen escatológica de un mundo que ya no 

puede hablar de héroes. 

Aunque la palabra sea la protagonista todas las mujeres parecen partidas, descuartizadas. 

La sangre no necesita estar visible para aparecer como imagen, tampoco la guerra. Se ven 
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permanentemente cuerpos muertos como si la batalla estuviera en la voz, como si no se 

necesitara más que el relato de alguien que estuvo allí para saber de la masacre. Es que la 

forma de contar de García Wehbi se parece mucho al testimonio. Los hechos quedarán para 

otro tiempo, para el pasado. Esta es una época de escrituras. Por eso el papel adquiere  

protagonismo. Ahora habrá que leer lo que otros hicieron, interpretar, pensar pero también 

animarse a hablar de lo más próximo. Hay un estado enfermo del que no se puede salir. No 

existe la calma. La sucesión de escenas siempre relatará lo imprescindible, el vértigo. No hay 

tiempo para tomar el té ni para hablar de nimiedades. Los personajes exclaman como si  

estuvieran viendo algo que el espectador no puede percibir y esa película que ocurre frente a 

sus ojos es monstruosa. El actor quiere alertar al público pero no puede. En la versión de 

Hécuba de Eurípides, la actriz quiere lastimar al auditorio, despertarlo. Nadie sabrá quienes 

son esos  personajes.  Hay una idea de  soledad externa.  Nadie  parece  saber  del  otro  ni  

relacionarse,  sino seguir  una acción automática donde da igual  quien ocupa el  lugar  de 

partener.   

Representar a los clásicos es una instancia conflictiva, tal vez una tarea impracticable. Más 

que la acción, García Wehbi potencia la palabra como una protagonista que parece abarcarlo 

todo. Los personajes existen gracias a que pueden hablar y se convierten, de algún modo, 

en seres menores de una historia, no ya en sus artífices fundamentales. Habrá que achicar  

las historias,  el espacio,  habrá que zambullirse en una loca enumeración. Se trata de un 

teatro con una fuerte impronta teórica, que intelectualiza al extremo cada detalle, que realiza 

lecturas  abstractas  sobre  los  clásicos  y  pega  como en  un  bricolaje,  como en  un  texto 

ensayístico todas sus imágenes. El ensayo es la forma que permite la ilación de la cantidad 

de asociaciones que se despliegan y que serán multiplicadas por los espectadores.

En Hécuba o el gineceo canino convive lo poético con una fuerte animalidad. El sacrificio es 

permanente.  Los hombres quieren convertir  a la  mujer  en un chivo expiatorio.  ¿Cuántas 

muertes puede soportar un cuerpo? Una mujer es toda las mujeres. En el cuerpo estallado 

de Maricel Álvarez se agitan todas las mujeres troyanas. No se resignan a ser corderos, son 

astutas y estrategas.

García Wehbi identifica una tensión que atraviesa a todo el drama griego, ligada a la rebeldía 

de los héroes frente al destino. Ese momento donde los personajes deciden instaurar una ley 

propia que no se ajuste al mandato de los dioses, funciona como un temblor interno que 

socava  los  fundamentos  de  la  tragedia.  Allí  se  convertirán  en  monstruos,  porque  han 

excedido lo esperable, lo que cualquier dios o rey pudo imaginar de ellos. 

Beatriz  Catani  destroza  todas  las  posibilidades  de  actuación  frente  a  una  obra 

shakesperiana. Las tritura al entonar los textos en ingles y en español al unísono volviendo 

imposible la comprensión de lo que allí acontece. No importa la historia parece decir Catani,  
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olvídense de la anécdota, de las batallas y el amor desesperado. Aquí van a encontrarse con 

todo  eso  pero  alejado  del  armado  dramático  que  le  dio  origen.  Hay  un  permanente 

cuestionamiento a los modos de actuar en Si es amor de verdad me dirás cuanto, entonces, 

por momentos los parlantes insertados en los cuerpos de los actores reproducen alguna voz 

emblemática de  Antonio  y  Cleopatra,  la  obra de Shakespeare que sirve de excusa para 

escuchar el pasado y aturdirlo entre muchas otras repeticiones que brotan de hombres y 

mujeres, alterados en sus géneros. Hay allí una guerra y siempre la mujer parece el origen de 

todo. Ella pone el cuerpo, pone los hijos, ama de una manera poco prudente, su amor se 

filtra en la historia y por ella mueren los hombres. La guerra es absolutamente femenina,  

proclaman estas obras del ciclo de reescrituras de los clásicos. Si alguien pensó que las 

mujeres no hacían la guerra tendrá que acercarse al centro cultural Ricardo Rojas una noche 

de viernes o sábado para enterarse de su error.

Si Shakespeare se imagina cinematográfico por sus batallas y sus exteriores y sus diversos 

escenarios,  Catani  decide  volverlo  claustrofóbico.  Encierra  a  cinco  actores  en  un  cubo 

blanco, los comprime en un espacio donde se mueven con dificultad, donde el espacio y el  

aire  no  alcanzan.  Algunos  leen  el  texto  porque  Catani  hace  tiempo  que  descree  de  la  

representación.  Prefiere  buscar la  teatralidad en algunas personas reales proyectadas en 

esas paredes blancas. Ellos son el presente. No hay clásico atado sólo a otros tiempo. Los 

autores  de  este  ciclo  se  preocupan  por  acercar  esa  dramaturgia  de  otro  siglo  a  los 

problemas más cercanos. Entonces una actriz copiará los modos de decir de los no actores. 

La repetición aquí boicotea toda posible idea de composición. Nadie permanece fijado a un 

personaje. Son seres sueltos que se mezclan en el anonimato. El mismo de esos militantes 

que declaman por una revolución, por el feminismo o se quejan del monocultivo de soja.  

Todo está allí revuelto de mil maneras para que jamás se cuente una historia.

Es poderoso lo que logran algunas mujeres cuando miran al  público y hablan y parecen 

decirlo todo como en un secreto, como la posibilidad de correrse de la historia y usar la 

palabra para delinear universos nuevos, abandonada de sus fines prácticos. Un pasado de 

retiro.  La  mujer  siempre  parece  quedarse  sola  recordando  como  resultado  de  su 

imprudencia,  de su espíritu  bravío.  Estas  mujeres se comportan  como hombres  y  serán 

castigadas. Son oscuras, celosas, conspirativas. Desearían matar pero cuando su amado 

muere la vida pierde todo vigor, todo encanto.

El grito

Molly Bloom es una voz. Un grito en la noche desvelada. El marido duerme a su lado y Molly  

piensa con una ferocidad tal, que esa escena íntima, privada, secreta, se transforma en una 

vertiente de palabras sin signos de puntuación que se atropellan, guiadas por el desorden 

del inconciente.
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Cristina Banegas es Molly, la actriz que se atreve con ese monólogo que James Joyce ubica 

en el final de su novela Ulises, casi como un apéndice, como una extraña pieza que disfruta 

de cierta autonomía. Banegas está allí, negro sobre blanco, con una cama vertical que le da 

a la escenografía un tono de pintura abstracta, adueñándose de una ceremonia que desafía  

los límites de lo teatral.

La  imposibilidad,  o  los  dilemas  en  los  que  nos  hemos  debatido  con 

Carmen Baliero, la directora, tienen que ver con poder traducir, trasladar 

al  espacio  escénico  esa  voz  que  está  adentro  de  una  cabeza,  el 

pensamiento de una mujer,  un monólogo interior.  “,  explica Banegas “ 

Son  ocho  oraciones  sin  signos  de  puntuación  que  nos  plantearon  un 

trabajo en velocidad para traducir la velocidad de la mente. Todo esto no 

sé  si  lo  piensa  en  cincuenta  y  siete  minutos,  que  es  lo  que  dura  el  

monólogo en escena sino que a Molly, a lo mejor, en cuatro minutos ya le 

pasaron todas estas imágenes por la cabeza en tiempo real.

Pero  Molly  también  es  Penélope  en  el  risueño  esquema ideado por  Joyce  donde cada 

personaje de su novela ocupaba el lugar de un héroe de Homero. En realidad Molly lucha por 

no ser Penélope, ya que las virtudes sociales que debe vestir una mujer como la fidelidad y la 

abnegación  son  vomitadas  en  su  sábana  blanca.  Molly  se  parece  demasiado  a  Nora 

Barnacle,  la  mujer  de  Joyce,  casi  analfabeta  y  sexual  hasta  la  procacidad  más 

desvergonzada.

La transgresión de Joyce pasa por exponer esas confesiones femeninas que pueden resultar 

tan  perturbadoras  en  la  Irlanda  de  1922  como en  una  realidad  fatigada  de  liberaciones 

sexuales “me iría por ahí por los muelles algún anochecer oscuro donde nadie me conociera 

a buscar un marinero recién desembarcado”. 

Sobre esa marea de pensamientos Carmen Baliero construye una estructura musical a partir  

de la identificación de ciertas coordenadas que se repiten en el discurso de Molly. Entonces 

Banegas  se  estira  y  se  contrae  como  un  instrumento  elástico.  Su  capacidad  de 

transformación es tan flexible como la vertiginosidad de los recuerdos de Molly. Se produce 

una tensión interesante entre la visibilización de la noción de partitura, de un virtuosismo 

técnico que expresa Banegas, sin el cual sería imposible abordar un texto que no contiene 

una historia, y la potencia emocional de una actuación que le otorga sentido a una narración 

asociativa. 

“Lo que yo digo Molly no lo dice, lo piensa, entonces es en realidad lo no dicho.”, agrega 

Banegas. 

Lo no dicho por lo general en el texto dramático es lo que construye el  
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sentido. Uno puede decir las mismas palabras y de acuerdo a lo que le 

asigne como carga pueden significar diferentes cosas. En la construcción 

del discurso lo que vas haciendo es una construcción de sentido que va 

creando  esos  diferentes  estados  y  esos  diferentes  momentos  que  va 

atravesando el personaje. Inexorablemente tenés que encontrar el color y 

la textura de cada momento, de cada estado de ánimo, de cada inflexion. 

Ese vértigo de decirlo todo encuentra su punto de anclaje en la palabra Si. Con ella se inicia 

el texto y culmina con una afirmación definitiva en la vida de toda mujer. “Si, quiero”. Joyce  

deconstruye todos los caminos que llevaron  a esa aceptación y transforma ese sonido tan 

breve en un aleph. 

Una ráfaga atraviesa el cuarto, es la revolución que se desata en el interior de Molly  y ese 

grito  está  en  el  cuerpo  de  Banegas,  una  gestualidad  expresionista,  muy  propia  de  las 

vanguardias de los años veinte. Ella se parece por momentos a esas mujeres estalladas del 

cine mudo. 

“El tema de los si es interesante ver como funcionan estructuralmente.”, interviene Banegas. 

El monólogo empieza y termina con la palabra si, y aparece el si cada 

tanto. Como un tema musical, como un leitmotiv, como los motivos y los 

temas de una sonata o de cualquier estructura musical y lo que plantea 

Carmen, como música es que estos si son fonemas estructurales y Joyce 

dice algo muy interesante en una carta , que son afirmaciones femeninas. 

Por lo tanto creo que hay una celebración de la mujer por parte de Joyce. 

Por  otro  lado  me  parece  magistral  lo  que  él  hace  como  escritor 

poniéndose a construir el discurso de una mujer en absoluta soledad y en 

absoluta libertad de pensar lo que quiera y creo que esos si son puntos 

de  inflexión,  son  cambios  donde  ella  va  creando  otros  planos  del 

discurso,  otros  ritmos,  otras  dinámicas,  otras  texturas.  Si  vieras  la 

partitura, está súper marcada, con las voces que hago. Cada oración está 

dividida, la primera oración tiene veinte unidades, cada unidad tiene los 

crescendos,  los  ritmos,  los  staccatos  y  los  pianíssimos,  desde  un 

lenguajes musical, por eso decimos que es un concierto pero es hablada, 

una línea de acción que está en el borde entre la música y el teatro o la 

música de las palabras.

El  espectador  podrá  acercarse  a  una  escena  invisible.  En  Ulises  el  dato  anecdótico  es 

insustancial.  Joyce se propone contar un día en la vida de Leopold Bloom, el marido de 

Molly, donde nada extraordinario va a acontecer, donde ningún hecho justificaría la voluntad 
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de escribir una novela de trescientas páginas, pero la astucia de Joyce pasa por contar ese 

16 de junio desde el fluir de la conciencia de sus personajes. Estos seres son, en la medida 

que piensan, existen en la particularidad de su discurso. Hay algo que la dramaturgia de los 

años noventa toma de esta poética, la creación de personajes a partir de sus palabras, no de 

sus acciones. Banegas está quieta frente a su atril como lo están muchos de los personajes 

de Samuel  Beckett,  discípulo de Joyce,  pero su cuerpo lucha por salir,  por  romper una 

cápsula transparente.

Durante toda la novela los diálogos se muestran escuálidos frente a la marea del inconciente 

donde ocurre lo sustancial de esos personajes. El espacio mismo de lo social está quebrado

La palabra ya no ocupa un lugar operativo, como en algunos textos dramáticos, sino que 

tiene  un  sentido  mucho  más  abierto,  viene  a  desperdigar  historias  que  no  van  a  ser 

desarrolladas.  La  decisión  de  encarnar  cada  frase  de  Molly  desde  una  lógica  de 

identificación,  donde  Banegas  se  adueña  de  sus  estados,  permite  al  espectador  ir 

construyendo su propia narratividad. Banegas hace de cada episodio un pequeño conflicto y 

es allí donde la corporalidad del personaje crece.

La extensión es un elemento fundamental en el traslado al espacio escénico porque Joyce 

juega con ese recurso para idear su estructura narrativa. Una novela de más de setecientas 

páginas para contar un día en la vida de un ciudadano cualquiera de Dublín cuya Odisea ya 

no es, como en el Ulises griego, ir a la guerra de Troya sino sobrevivir un día en la ciudad, 

implica hacer de esa densificación de los tiempos una técnica narrativa.

En principio hicimos la traducción hace doce años con Laura Fryd y la 

primera adaptación, que en realidad es una edición porque lo que hicimos 

fue sacar texto, todo lo que digo son palabras de Joyce. Si hiciéramos el 

capítulo completo tendría una extensión que no correspondería porque 

habría una cantidad de información, de nombres que sería absolutamente 

confuso y no relevante para el objetivo de una enunciación teatral. El año 

pasado  lo  que  hicimos  fue  una  revisión  y  allí  intervino  Ana  Alvarado 

porque en la revisión de la adaptación encontramos que había cosas que 

era necesario volver a integrar al texto. Por ejemplo, el tema de Gibraltar 

en Molly es un tema que aparece por su infancia, su adolescencia, sus 

primeras experiencias eróticas y amorosas, es un tema que vuelve como 

en la música, que se resignifica. Habíamos quitado el tema de Gibraltar de 

las primeras oraciones y aparecía demasiado tarde, entonces había que 

restituirlo  para  que  fuera  apareciendo,  para  que  después  al  final  ya 

estuviera instalado en la narrativa qué es Gibraltar para Molly y qué pasó 

en Gibraltar con ella y con su vida. cuenta Banegas. 
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La actuación está llevada al extremo en Molly Bloom como una experiencia total pero a su 

vez reclama de las otras artes su capacidad dramática, que se fundan como la estructura 

misma de la obra. 

Donde parece que nada ocurre Joyce se ocupa de desatar la madeja. En  Molly Bloom  el 

discurso del desván se agiganta en la actuación de Banegas, la acción dramática está para  

potenciar un cuerpo, para que la voz de los anónimos tenga los mismos clamores de una 

pieza musical y, por esa razón, merezca ser escuchada. 
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Shakespeare is dead, get over it!

Micaela van Muylem (CIFFyH, UNC)

micaelavm@yahoo.com

Shakespeare is dead, get over it! es el título de una obra escrita en 2003 por Paul Pourveur 

(Amberes,  1952).  En  la  década  del  ochenta  hubo  en  Flandes,  Bélgica,  una  crisis  de  la 

representación que, al igual que en otros contextos, se materializó en una violenta tabula rasa,  

dándole  la  espalda  a  la  tradición  dramática,  y  buscando nuevos modelos.  En  el  caso de 

Flandes se miró sobre todo a los vecinos alemanes y franceses, a Müller, Handke, Koltés, 

nuevas voces que debían sustituir la tradición teatral y dramatúrgica del propio país. El acento 

estaba puesto en la experimentación, la performance y el silencio. No es casualidad que los 

dramaturgos flamencos  Jan Lauwers y Jan Fabre hayan tenido tal predominancia en el trabajo 

del  crítico  alemán  Hans  Thies-Lehmann  (1998).  La  actitud  era  radical  y  adolescente.  La 

mayoría de los dramaturgos y directores que tuvieron un gran impacto en el teatro flamenco 

en esa época provenían de otros contextos como el cine (Paul Pourveur), las artes visuales 

(Lauwers, Fabre), la literatura (Verhelst), la música y la televisión (Jan Decorte). Los primeros  

años la acción fue vanguardista y muy agresiva: se iba al choque, enfrentando a un público, 

provocando a menudo una relación desigual  entre el actor/performer y espectador ingenuo. 

Un ejemplo de ello es la serie de performances de Jan Fabre tituladas Money (1979-1980) en 

las que, por ejemplo, quemaba el dinero de la entrada pagado por el público para escribir 

luego la palabra «dinero» o «cultura» con las cenizas y cuestionando los circuitos del arte y del 

comercio del arte.

Otro artista plástico que ingresó a la escena teatral a través de performances realizadas en  

lugares no convencionales es Jan Lauwers. En sus primeros trabajos ocupa un lugar central la  

relación realidad-ficción y la corporeidad, sobre todo, la fragilidad de los cuerpos expuestos a 

la mirada de los espectadores. Las performances no representaban, presentaban, lo que veía 

el espectador se asemejaba más a un cuadro viviente y a una pieza de danza contemporánea, 

como la de su coterránea, Anne Teresa De Keersmaeker. Un ejemplo de ello es la performance 

Incidente, de Jan Lauwers, de 1985, en la que los espectadores recorrían diferentes salas y 

veían en ellas escenas que no guardaban un orden secuencial lógico. Lo único que le otorgaba 

la temporalidad a la obra era una gallina que primero aparecía caminando viva por las salas,  

luego era matada, desplumada preparada, cocinada, para finalmente ser comida por  otra 

gallina viva. Un experimento similar es el de El poder de la locura teatral de Jan Fabre (1984), 

en donde se retoma el cuento de El traje nuevo del emperador  para desnudar la ilusión y la 

ficción del teatro a partir de una serie de relatos tradicionales. En ambas obras los cuerpos se 

chocaban constantemente entre sí, y predominaba la agresión y el agotamiento físico, como 

instrumentos que exponen la vulnerabilidad de los cuerpos. En este marco, el texto había 
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quedado relegado a un segundo plano, la lengua se eliminó prácticamente por completo de la 

escena. 

El flamenco: la problemática de la lengua

Para una comprensión más acabada de la compleja realidad lingüística de estas producciones 

y de aquellas de principios de este siglo, debemos detenernos en algunas particularidades de 

la  lengua  y  la  literatura  de  Flandes,  que  podríamos  definir  como una  lengua  y  literatura 

menores y del exceso.  Bélgica es un estado conformado por tres grupos lingüísticos divididos 

en tres territorios: el neerlandófono, en el norte del país, el francófono, en el sur, y el de habla 

alemana. La capital, Bruselas, es oficialmente bilingüe y las denominaciones de calles y todas 

las referencias están escritas en ambos idiomas. Las obras que con las que trabajamos en 

esta investigación están escritas y representadas en Flandes, es decir, el territorio en el que se 

habla neerlandés. Esta lengua es uno de los tres idiomas oficiales de Bélgica, así como de los 

Países Bajos, las antiguas Antillas Neerlandesas y Surinam. Es también una de las lenguas 

oficiales de la Unión Europea y de la Unasur, pero sigue teniendo un carácter minoritario por 

varios motivos, más allá de la cantidad de hablantes nativos de la lengua (aproximadamente 

23 millones de personas). La variante del neerlandés que se habla en Bélgica se conoce como 

flamenco y difiere ligeramente del neerlandés de los Países Bajos, considerado estándar por 

su predominio numérico y político. La situación de la lengua en que escriben nuestros autores 

es entonces doblemente minoritaria respecto del francés y de la variante del neerlandés de los 

Países  Bajos.  Históricamente  Valonia,  la  región  meridional,  de  habla  francesa,  fue 

económicamente dominante y el francés era la lengua franca, pero en la actualidad es Flandes 

la región  con mayor  poder  económico y cultural.  Sin embargo,  la  posición del  neerlandés 

dentro del contexto nacional e internacional sigue siendo precaria. Incluso en la escena teatral, 

y pese a que, sobre todo en los últimos años, sus producciones hayan adquirido notoriedad y 

protagonismo dentro y fuera de Europa, aún persiste la necesidad de autoafirmación de la 

identidad,  históricamente,  respecto  de  Valonia,  y  hasta  la  actualidad,  en  relación  con  los 

Países Bajos, dado que la variante belga a menudo se considera regional y no estándar y los 

hablantes están habituados a cambiar  de  registro  según el  contexto.  Podemos  decir  que 

estamos  ante  un  caso  de  verdadero  bilingüismo  dentro  de  una  misma  lengua  (Deleuze, 

Guattari, 1998). 

Y es aquí donde podemos comenzar a hablar del texto en el teatro escrito desde principios de 

siglo. En las primeras obras de estos autores estaba casi ausente la palabra. En las escrituras  

posteriores emergieron entre el silencio islas de significado fragmentario, en el marco de una 

producción con fuerte impronta visual  y  física en la  que abundan hasta hoy monólogos y 

balbucidos. 

Teatro del SXX reescribir con los restos.
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Al parecer,  la interpretación que muchos han hecho del concepto de teatro postdramático 

como un teatro ya sin texto ha tenido un fuerte impacto en los dramaturgos que, en estas 

últimas décadas, han intentado demostrar que a pesar de haber perdido el lugar central y  

dominante en la producción teatral,  ese texto sigue siendo un elemento con un potencial  

expresivo que no desaparecerá de la escena. Las formas que han adquirido las escrituras 

dramáticas en los últimos años, el carácter fragmentario, la composición a modo de collage, 

por un lado, y por el otro, el exceso poético, épico, filosófico, musical de un texto en el que se  

han desdibujado las categorías dramáticas clásicas pero en el cual aún se desea «contar una 

historia con sus restos» (Lauwers, 2012). 

Analizaremos tres ejemplos concretos de textos escritos para teatro en la primera década de 

este siglo. Todos estos textos primero se llevaron a escena pero posteriormente se publicaron 

en  forma  de  libro,  lo  cual  ya  nos  da  la  pauta  de  que  ese  texto  postdramático  no  ha 

desaparecido entre los demás elementos de la representación. 

Paul Pourveur, Jan Lauwers y Jan Fabre han elegido diferentes caminos para reflexionar en  

sus obras acerca del lenguaje en la modernidad tardía.  Desde la década de los años 70, es 

predominante la autoreferencialidad en el teatro, y la reflexión acerca de las nuevas maneras 

de conocer el mundo, demostrando a su vez que es posible crear mundos que ya no son 

«meramente» textuales sino que pueden pensarse desde el afuera del lenguaje. Las escrituras 

de poesía y teatro entre 1980 y 2010 se vinculan a las formas mediáticas, por lo cual los 

artistas  incursionan  en  distintas  expresividades,  voces  y  perspectivas,  incluyendo  lo 

monológico y lo  autoficcional,  incorporando prácticas de la  cotidianeidad.  Al  modificar  las 

convenciones teatrales, trastocar el diálogo, la determinación de las voces, espacialidades y 

acciones, evitando la marca temporal,  con un tratamiento no diferenciado de didascalias y 

parlamentos,  palabra  monologada  y  metateatral,  se  forman  un  entramado  verbal  que  se 

comporta poéticamente, con funciones metafóricas o metonímicas. 

Paul Pourveur: recorrer el mundo desde la computadora  

Pourveur (1952), es hijo de padres valones y criado en Flandes, es uno de los pocos escritores 

que pueden denominarse auténticamente bilingües. Este doble dominio de herramientas de 

comunicación le significa de hecho una mayor distancia respecto de la lengua. Afirma que 

aunque  siempre  resuenan  ambas  lenguas  en  sus  oídos  siente  que  no  tiene  una  «lengua 

materna,  de  referencia»  considera  tanto  el  neerlandés  como  el  francés  como  lenguas 

extranjeras. (Pourveur, 1996: 411, trad. nuestra). Y en las obras que escribe indistintamente en 

ambas lenguas, según la compañía que representará sus textos, trabaja como un extranjero 

con la palabra de otro, él dice, incluso, que al trabajar considera a la lengua utilizada «como 

una lengua que se visita, no como turista sino como viajero.» Que en su condición de viajero 
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es  a  la  vez  débil,  porque  viene  de  afuera,  y  fuerte,  porque  no  necesita  respetar  las 

convenciones ni los códigos, y cuando los respeta lo hace «no por obligación sino por placer» 

(1996:  410).   Es  decir  que  cuando  escribe  no  lo  hace  desde  un  lugar  de  saber,  o  de 

competencia, sino que toma distancia y se expresa con palabras que parece tomar prestadas. 

Experimenta con las reglas, por momentos respeta al pie de la letra la normativa y luego se 

aleja a los saltos y hace acrobacias con la sintaxis y parece peligrar el frágil equilibro de la  

semántica.  

Para Pourveur a la hora de escribir teatro es fundamental tener presente la percepción de la 

realidad. En Une histoire consistente dice:   

Escribir una pieza de teatro consiste desde un comienzo en la creación de 

un sistema dramatúrgico deducido a partir de la naturaleza de la realidad 

(más precisamente,  de la  percepción  de la  realidad)  para un dispositivo 

específico. Siendo dicho dispositivo elegido el entorno en el que el sistema 

dramatúrgico  debe  poder  funcionar  (una  sala  de  teatro,  de  cine,  una 

instalación, etc.).

Si  queremos  trasladar  la  naturaleza  de  la  realidad  a  un  sistema 

dramatúrgico  debemos, ante todo, saber de qué realidad se trata. Después 

de Platón, después de que el ser humano se ha sustraído de la realidad con 

el fin de observar y analizarla esto ha sido siempre algo ‘problemático’. En 

la  actualidad,  la  realidad  está  revestida  de  numerosas  denominaciones: 

realidad  virtual,  ciberrealidad,  hiperrealidad,  realidad  por  proxy,  realidad 

ready-made, realidad simulada y Disney World. 45

La percepción actual de la realidad es, destaca Pourveur, un ensamblado de infinitas fuentes 

de información que nos llegan a través de diferentes soportes (medios), gigantescas bases de 

datos  en constante  crecimiento,  cuya información  nunca sabremos  si  es verídica  o  no,  o 

mejor, si es real más allá de la experiencia individual del enunciador. En su escritura vemos de 

qué  manera  da  cuenta  de  la  mediación  de  la  lengua y  de  los  diferentes  lenguajes  en  la 

percepción de la realidad,  y la artificialidad de cualquier enunciación.  Esta artificialidad se 

percibe claramente, por ejemplo, en la disolución de la identidad, una constante en la obra de 

nuestro  autor,  cuyos  personajes  suelen  llamarse  “ÉL”,  “ELLA”  o  incluso  “Él1,”  “Él2,” 

“Élbis,”“Ella1” etc. A la indiferenciación (espacial, temporal, personal, de géneros) la respuesta 

es o bien la indecisión y la ambigüedad, indecisión que igualmente impide que se establezca la 

comunicación entre los personajes, y ambigüedad en la no resolución de una única alternativa 

posible,  dejando  abiertas  las  puertas  para  nuevos  recorridos.  Otra  respuesta  a  esta 

indiferenciación  es el  exceso.  En  White  out,  por  ejemplo,  una obra  en la  que  fragmentos 

45 Manuscrito inédito, cedido por el autor (trad. nuestra). 
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narrativos intercalan los diálogos entre “Él” y “Ella”, una niebla extraordinaria cubre durante 

semanas toda la región, borrando caminos, marcas, todo bajo una enorme capa helada. Una 

tabula rasa por adición y no por sustracción, a partir de la cual los personajes deben trazar 

nuevos recorridos. En Tiranía el exceso se observa en dos planos, el de los personajes  y en el 

habla.  Los  cuerpos hechos jirones  después del  estallido  han ido a  parar  al   «pliegue  del 

tiempo»  y allí algunos se despliegan, se salen fuera de sí: 

Él4bis :

Me salí de él.

Pero él, aquí a mi lado,

también puede decir:

Él se salió de mí.

¿No, amigo?

(grita al oído del otro, que no reacciona)

Él4:

(impasible)

El paso se produjo de forma natural. Primero sentí

que chocaba con algo así como una cáscara dura, después le siguió

un poco de masa blanda, trémula, tibia y un poco nauseabunda,

lo admito. Pero luego me encontré ahí, vacío y deshabitado, y

junto a mí.

Así podría describirlo él, aquí a mi lado.

Yo, que he dado el paso, me siento renacido, como ya dije.

Todo vuelve a empezar. (Pourveur, 2012: 53)

Como podemos observar, se disuelve diferencia y la identidad, pero la fragmentación provoca 

una multiplicación y no una desaparición. El cuerpo que debería desaparecer se multiplica. De 

todos modos, como vemos, sigue sin establecerse la comunicación. Por otra parte, también 

los órganos adquieren autonomía. El corazón de una de las víctimas del atentado va camino a 

un cuerpo receptor mientras quien se ha convertido en donante lo sigue buscando: 

Él2:

¿Nadie ha visto un corazón?

...

No, ése es un pecho de mujer, no un corazón.  (2012: 65)

Corazón:

Aquí, en el pliegue del tiempo, entretanto, la temperatura ha ascendido a 

4,1°C,  pese a la  heladera de última generación en que me transportan, 

rodeado de bolsitas refrigerantes y conservado por aislantes isotérmicos. 
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Tengo un margen de unas décimas de grado y una hora y media de tiempo 

para encontrar un nuevo cuerpo receptor, para liberarme del pliegue del 

tiempo. (2012: 81)

Jan Lauwers: recoger fragmentos de pluralidad 

En  1986  Jan  Lauwers  (1957)  funda,  junto  con  Grace  Ellen  Barkey,  la  compañía  teatral  

Needcompany,  con  la  que  trabaja  hasta  la  actualidad.  Sus  obras  tienen  un  carácter 

marcadamente internacional,  en cada obra representada se utilizan diferentes lenguas,  los 

personajes hablan en neerlandés, inglés,  francés, japonés. En ocasiones, cada uno parece 

hablar en su lengua materna, pero a menudo Lauwers opta precisamente por el uso de aquella 

lengua que les es menos familiar al actor. Al mismo tiempo se proyecta la traducción a otra de 

las lenguas, a modo de sobretítulo, no sólo para facilitarle la comunicación. Lauwers sostiene 

que  funciona  de  manera  diferente  una  palabra  pronunciada  en  la  escena  y  una  palabra 

proyectada como texto.  Otros dramaturgos y performers también utilizan este recurso aún 

cuando no es necesario traducir  sus parlamentos,  o para proyectar simultáneamente otros 

textos diferentes durante la obra, como es el caso de Benjamin Verdonck, por ejemplo, en 

SONG#2. El nombre Needcompany ya encierra en sí mismo un concepto colectivo, dentro del 

cual  subgrupos  llevan  adelante  proyectos  independientes  en  las  diferentes  disciplinas 

artísticas. Sin embargo, en el caso de los textos, la autoría es exclusiva de Lauwers. En cuanto 

a la cuestión meramente lingüística cabe destacar que, dado que la compañía tiene una fuerte 

presencia internacional, Lauwers escribe sus obras siempre en neerlandés, su lengua materna, 

pero inmediatamente son traducidas para las representaciones, y muchas veces ocurre que se 

representan predominantemente en inglés, por lo cual sus obras se siempre se representan 

con subtítulos en su propio país. Los actores hablan en una lengua extranjera y el público oye 

una lengua extranjera y lee el texto en neerlandés, como fue escrito en el original, como si se 

tratara de una traducción, en una inversión de lo que esperable. 

La  formación  en  artes visuales  es  decisiva  en su trabajo  teatral,  por  lo  cual  las primeras 

producciones,  Need to Know (1987) y  ça va (1989) tenían una fuerte impronta visual y poco 

texto,  luego  la  línea  del  relato  comenzó  a  predominar  sobre  los  demás  elementos,  pero 

conservando con una estructura extremadamente fragmentaria. En el recorrido de sus textos 

encontramos  ciertos  elementos  que  funcionan  como un  eco de  un  relato,  elementos  que 

recorren el texto y permiten una lectura de la superficie de la palabras, de su imagen, de su 

sonoridad. Este juego de referencias funciona como en una cartografía, se recorre un texto y  

se descubren elementos con los que se van trazando líneas en las obras y entre las diferentes  

obras, por ejemplo, en la trilogía Sad Face/Happy Face, en cada una de las tres obras se  

recuperan elementos, escenas, ligeramente modificadas pero que remiten de inmeadiato a la 

pieza anterior y permiten un desplazamiento en la lectura. Esto funciona a nivel de contenido y 

musicalidad, pero en Lauwers también en lo meramente visual, ya que en la «puesta en papel» 
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de  sus  textos  juega  con  la  tipografía  (letras  grandes,  pequeñas,  gigantes,  textos  en  los 

márgenes,  palabras  resaltadas,  repetidas)  y  compone  el  texto  en  la  página,  creando  un 

recorrido alternativo para el lector.  Lo interesante de esta experimentación estética es que 

existe en la lectura y en los sobretítulos de la puesta en escena, con lo cual lo textual adquiere  

un protagonismo especial, incluso en la representación.  

Jan Fabre: recuperar el relato 

En la  Trilogía  de la  belleza,  Fabre escribió  tres monólogos para y  junto con el  actor  Dirk 

Roofthoofd. Las tres obras,  El emperador de la pérdida, El rey del plagio  y El servidor de la  

belleza,  son textos polifónico para un solo actor.  Durante quince años Fabre trabajó en la 

composición  de estos textos que él  define como esquizofrénicos.  En la  tercera obra,  por 

ejemplo, el actor, vestido con una librea, se define como el servidor de la belleza y reflexiona 

acerca  del  arte  y  la  estética,  pero  a  la  vez  le  presta  su  voz  a  otros  tres  personajes, 

representados con títeres. Esto se inscribe en la tradición flamenca del teatro de marionetas, 

pero en este caso el titiritero protagoniza la escena, pese a que hacia el final de la obra dice 

que quiere hacerse invisible, se viste de negro, desapareciendo de la vista del espectador en 

las sombras del fondo. Otra vuelta de tuerca adicional está dada en el títere protagonista, que 

es un muñeco que representa al actor mismo,  y su jefe, a quien sirve, también aparece como 

marioneta representando a Jan Fabre. También en el plano textual Fabre recupera algo. En 

este caso, el lenguaje característico de Flandes, la variante local del neerlandés, afirmándose 

como voz que ha sido relegada por ser considerada como inculta. Es en la boca de figuras de 

la picaresca tradicional que reflexiona acerca de la problemática del arte y del teatro.  Fabre es 

sumamente autorreferencial el toda su obra, en la plástica se representa a sí mismo como 

cristo en los brazos de maría en una  Piedad,  en sus obras de teatro está presente como 

titiritero  o  personaje,  y  lo  mismo  hace  en  el  plano  del  lenguaje  y  del  texto.  La 

autorreferencialidad es autorreflexión, despojarse de todo al exponerse la desnudo y a la vez 

hacerlo hasta el  exceso. También se recupera,  de este modo,  la oralidad.  Fabre dice que 

«escribe con el oído», y en la escritura se plasma entonces la sonoridad. Para esta trilogía 

trabajó en forma conjunta con el actor, para conocer su voz, su ritmo, su respiración, y oír el  

resultado de lo que escribe. La experimentación con la palabra como el elemento sonoro hace 

del texto una partitura, una sonoridad que puede ser recorrida y percibida en un plano que va  

más allá del de un portador de sentido.  Este autor se apropia de los textos de otros autores y 

del aspecto kinésico del actor, antes de escribir,  incorporando la corporaleidad en el texto 

escrito. 

En los diferentes recorridos a través de los textos de Pourveur, Lauwers y Fabre encontramos 

alternativas para dar cuenta de la situación del lenguaje en la modernidad tardía, en aquello 

que  se  suele  denominar  con  postmoderno,  postdramático,  postespectacular,  pero 

recuperando de uno u otro modo los restos que quedaron después de que se destruyeran 
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todas las categorías como autor, texto, fábula, «para contar algo con los restos» (Lauwers, 

2012, entrevista inédita). 
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Principio en el aprendizaje realista

Priscila Saemi Matsunaga (Universidad Federal de Rio de Janeiro)
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La ópera de los vivos, pieza de la Companhia do Latão, grupo teatral con sede en São Paulo, 

estrenada en Rio de Janeiro en septiembre de 2010 es, conforme el programa de divulgación, 

“un espectáculo-estudio compuesto por 4 piezas más o menos independientes. Sus temas 

son variados: tres actos parecen estar más en el pasado y el último en la actualidad, pero esos 

énfasis se desplazan todo el tiempo en la medida en que se acentúa la reflexión sobre el 

trabajo de la cultura. Los personajes salen de una narrativa y atraviesan otra. Teatro, película,  

show, drama televisivo: la propia forma está en el centro del tema reflexivo”46.

En el primer acto, material abordado en el presente texto, la escenografía sugiere un teatro en 

reformas; el público está en el espacio reservado para escenificación, recurso que remite a las 

primeras experimentaciones de aproximación entre palco y platea de los años de 1950 y 1960 

en el Teatro de Arena de São Paulo (condición también posibilitada por la arquitectura del 

teatro, diferente de la que deliberadamente es escenificada en un palco italiano). 

La  proximidad  física  crea  la  complicidad  debilitada  por  la  convencionalidad  dramática  y 

desenmascara la ilusión escénica, que en el caso del acto I  de  La ópera de los vivos, se 

anuncia como un elemento de reflexión vinculado a la pieza como un todo y a los temas 

expuestos;  a  la  colectividad  experimentada  es  contrapuesta  la  perspectiva  aislada  del 

segundo  acto  (presentación  de  un  mediometraje  producido  por  el  grupo);  la  tentativa  de 

retomar la colectividad en el tercer acto (un show musical) y la evocación big brother montada 

en el corredor escénico del cuarto y último acto. 

En el acto I, los actores al entrar en escena visten al personaje Padre, muerto. No hay ataúd 

para enterrar al maestro carpintero; el evento desencadena el drama y uno de los temas que le 

interesa al grupo, la organización colectiva. Acompañamos la antagonía  entre dos hermanos: 

Aristeu, reacio a la participación de la familia en la Sociedad Mortuoria (entidad que posibilita 

la  ayuda  mutua  de  campesinos  para  los  gastos  funerarios),  y  que  posteriormente  será 

presentada  como  Asociación  de  los  Labradores  de  Bom  Jardim  inspirada  en  las  Ligas 

Campesinas,  y  Marivaldo,  que  impulsado  por  las  transformaciones  propiciadas  por  la 

Sociedad, como la alfabetización de los labradores, se envuelve en la lucha campesina. La 

historia es interrumpida por la indicación de que estamos frente a un ensayo de un grupo 

teatral  que  se  cuestiona  sobre  las  formas  de  representación  y  de  politización  del  teatro, 

46 Agradezco a los integrantes de la Companhia do Latão y especialmente al dramaturgo y director Sergio de Carvalho por  
la disponibilidad para conversas y encuentros de discusión sobre la pieza. El presente trabajo aborda notas iniciales de la  
investigación sobre el grupo y la obra La ópera de los vivos que desarrollo como alumna del Programa de Doctorado en 
Literatura Comparada de la UFRJ, Departamento de Ciencia de la Literatura, orientada por la profesora Eleonora Ziller.
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presentes en el debate cultural a mediados del siglo pasado, en especial en la producción de 

los Centros Populares de Cultura ligados a la Unión Nacional de los Estudiantes (en el caso de 

los CPC, la preocupación se centraba en la politización del arte, lo que generó constantes 

ataques en cuanto a su supuesto rebajamiento estético y su utilidad panfletaria) y también en 

el  centro  de preocupaciones de la  Companhia  do Latão.  Como el  público va percibiendo 

durante el espectáculo, La ópera de los vivos es una pieza-estudio sobre el oficio del actor y la 

refuncionalización del arte teatral.

Retomando el argumento del acto I, el aserradero en el cual el maestro trabajaba y en el que 

su  hijo, Aristeu,  podría  confeccionar  el  ataúd,  está  cerrado y no puede ser  abierto  sin  la 

autorización del  Capitán Quirino, propietario de las tierras en las cuales esa y otras familias 

trabajan. El  capitán, enfermo, no recibe a  Aristeu  y apenas le manda el pésame. La  viuda, 

doña Odete,  no  acepta  el  ataúd  enviado  por  la  prefectura,  pues  el  muerto  no  podía  ser 

enterrado en él, apenas sería utilizado en el velorio y el cortejo. La escena es interrumpida: 

NARRADORA – El teatro está en reformas.

Los actores escenifican una pieza sobre conflictos en el campo.

Estudian el tema del arte del pasado, la búsqueda del tiempo mismo.

La relectura de la producción dramatúrgica y política de los CPC conduce al cuestionamiento 

de la producción teatral actual frente a las manifestaciones artísticas de la década de 1960, en 

términos estéticos y políticos. “El ataúd prestado por la prefectura” aparece en la dramaturgia 

de  Antonio  Callado47 y  en  la  declaración  recogida  de  Hombre  marcado  para  morir48,  de 

Eduardo  Coutinho,  referencias  utilizadas  en  la  dramaturgia.  Si  en  la  década  de  1960  las 

preocupaciones  artísticas  estaban conjugadas a  las  demandas por  las  reformas  de  base, 

como la reforma agraria, y la aproximación se daba también por la apropiación de los medios 

de producción artísticos por la clase obrera y campesina, hoy la propia Companhia do Latão 

dialoga con el Movimiento de los Trabajadores Rurales Sin Tierra y hace reverberar en el acto 

I, por medio del tema trabajadores del campo,  también sus preocupaciones en cuanto a los 

trabajadores de la cultura. La elección, por lo tanto, más que una afinidad temático-política 

también  nos revela  que las  reivindicaciones  por  los  cambios  estructurales de  la  sociedad 

brasilera son más que actuales y que el grupo teatral paulistano profundiza su comprensión 

del proceso histórico brasileiro mediante la perspectiva de las luchas en el campo. 

47 En “Forró en el Engenho Cananéia”, pieza de 1964. Los temas de la “pieza campesina” de Latão en La ópera de los 
Vivos están inspirados en la dramaturgia del autor. En Callado, por ejemplo, también se representa el poder del latifundista  
a través del cierre de escuelas e iglesias, la necesidad de la Sociedad Mortuoria y el enfrentamiento de los arrendatarios. 
48 Cabra marcado para morrer. Documental de Eduardo Coutinho de 1984. Durante la visita de la UNE Volante, en 1962 a 
Sapé/Paraíba, surgió la idea de realizar una película sobre la muerte del líder de la Liga Campesina de Sapé, João Pedro 
Teixeira. El equipo de filmación del CPC de Rio de Janeiro regresa a Paraíba en 1964, con un guion para las filmaciones 
con  los  envueltos  en  la  lucha  campesina,  como  la  viuda  de  João  Pedro,  Elizabeth  Teixeira.  Las  filmaciones  son  
interrumpidas – el equipo estaba filmando en Pernambuco, en Engenho da Galiléia – por el golpe militar de 1964; una parte 
del material no es confiscado y algunas escenas son utilizadas en el documental presentado en 1984, narrado por Ferreira  
Gullar y Eduardo Coutinho.
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Retomando la pieza, la historia del acto I es reconocida fácilmente: dos hermanos en conflicto, 

una madre que desolada por la pérdida del marido busca mantener la familia; escenas de la 

vida cotidiana que circunscritas al hogar son infinitamente repuestas por la dramaturgia. Sin 

embargo,  el drama intersubjetivo y familiar  no es el que le interesa al grupo; más que los 

conflictos familiares, les interesa el  aprendizaje político necesario para el fortalecimiento de 

una demanda colectiva; en el caso del drama en ensayo, la referencia es la formación de la  

Liga Campesina y en su montaje la Companhoa do Latão dispone de su propia experiencia 

escénico-reflexiva,  presentando  cuadros  que  concentran  el  cúmulo  de  investigaciones 

emprendidas en producciones teatrales anteriores.  

 En el segundo cuadro del acto I, “En el Balcón de la Casa Grande, el Capitán Quiró brinda por  

el  Muerto”,  la  materia  social  es formalizada a través  de  un recurso  sacado de  Brecht.  El 

“desafío” entre el capitán Quirino y Marivaldo, a través de proverbios populares, fue un recurso 

utilizado por el dramaturgo alemán y que montado por la Cia da sentido a la “forma de ser  

social” brasilera:

MARIVALDO – “Hablar de boca es mover las mandíbulas” 

CAPITÁN – ¿Qué pasa, Mundico? ¿Me estás contradiciendo? 

ARISTEU – A él le gustan los refranes, capitán.

CAPITÁN – ¿Ah sí?, “Al que le gusta, vuelve.”

MARIVALDO – “El que es feo, vuelve por el camino que vino”.

CAPITÁN – “El loco no llega a viejo.”

MARIVALDO – “Quien de joven no cambia, de viejo se endemonia.” 

CAPITÁN – “Boca callada es cura”. 

MARIVALDO – “Boca dura es poder.” 

CAPITÁN – (toma el vaso de Marivaldo) Vete a tu casa, muchacho.

MARIVALDO (para Aristeu, de lejos. Acorde sonoro de Trabajo muerto.)  – 

“Quien mucho se agacha, se le ve el rabo.” 49

El clima tenso revela la dominación ya observada por el sociólogo Francisco de Oliveira en los 

adagios  populares  nordestinos;  los  ecos  de  la  política  de  favor  (diálogos  posteriores 

evidencian  los  esfuerzos  de  Aristeu por  mantener  las  relaciones  con  el  Capitán  Quirino), 

identificada por el crítico literario Roberto Schwarz50, son elaborados por el  dramaturgo Sergio 

49 MARIVALDO – “Falar de boca é manejo dos queixos.” 
CAPITÃO – O que foi, Mundico? Está me contradizendo? 
ARISTEU – Ele gosta de dito, Capitão.
CAPITÃO – Ha é, “Quem gosta, torna.”
MARIVALDO – “Quem é feio, volta pelo caminho que veio”.
CAPITÃO – “Maluco não fica velho.”
MARIVALDO – “Quem de moço não varia, de velho se endemonia.” 
CAPITÃO – “Boca calada é remédio”. 
MARIVALDO – “Boca dura é poder.” 
CAPITÃO – (toma o copo de Marivaldo) Vai para casa rapaz.
MARIVALDO (para Aristeu, de longe. Acorde sonoro Trabalho Morto.) – “Quem muito se agacha, se-lhe mostra o 

fiofó.”
50 De acuerdo con Roberto Schwarz, en un precioso ensayo sobre Brecht, “la inteligencia vital que está sedimentada en  
nuestra habla popular tiene un sentido crítico específico, diferente de la jerga proletaria berlinesa, educada y afilada por el  
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de Carvalho y la risa, acaso abrumada del público al final de la escena, da indicios de las  

relaciones engendradas por el vector que alínea el espectáculo, la lucha de clases brasilera 

que, aunque para Schwarz, no presenta una identidad de la envergadura de la del proletariado 

alemán, es asumida por la Companhia do Latão como advertencia de las acometidas iniciales 

en la construcción de una consciencia de clases en el sertão nordestino brasilero.

El duelo es interrumpido por el Hijo del Capitán, que le insiste al padre sobre la importancia de 

cercar sus tierras. Al  Capitán Quiró no le agradan los cambios económicos en Pernambuco, 

que se intensifican a partir de la alteración de la producción azucarero-textil para algodonero-

pecuaria en el inicio del siglo XX por una demanda internacional, intensificando las tensiones 

burguesía-proletariado a lo largo de los años. Se evidencia la explotación del labrador por 

medio  del  “cambão”  y  la  intensificación  de  los  conflictos.  El  Capitán  Quirino,  coronel 

pernambucano, encarna al latifundista brasilero, resquicio del orden esclavista, desubicado y 

perplejo  frente  a  las  transformaciones  liberales-modernizantes.  Más  adelante,  el  Capitán 

Quirino es  presentado  al  agrimensor  responsable  por  la  construcción  de  la  cerca  en  su 

propiedad:  

CAPITÁN – ¿Usted está graduado? 

AGRIMENSOR – Ingeniero Agrimensor. 

CAPITÁN – ¿Y mulato? ¿Qué está pasando con este país? 

HIJO DEL CAPITÁN – Detrás del  árbol alto,  en la cima del monte, va a 

quedar bien una cerca ahí. 

AGRIMENSOR – Usted puede ver por aquí, por este aparato. No necesita 

tener estudios ni nada. 

CAPITÁN – Me están ninguneando. ¡Quieren acabar conmigo, están todos 

contra mí! 

Es interesante notar que al dramaturgo no se le escapa la arbitrariedad de los latifundistas en 

la apropiación de tierras. De hecho, la dramaturgia opera las especificidades de las relaciones 

sociales  brasileras  en  la  caracterización  de  la  élite  nacional  y  del  labrador  en  fase  de 

organización colectiva. El Hijo del capitán, tan entusiasmado con las mudanzas económicas, 

nos recuerda la seducción de la técnica, del progreso y del fetiche de la mercadería. Casi al  

final del acto, el  Hijo del capitán demuestra su encantamiento con los aparatos modernos, 

satirizado por la promesa no cumplida:

HIJO DEL CAPITÁN (para la Americana) – Yes. Mire mi reloj. Vino de Japón, 

créame.  Mire  la  técnica  de  las  manecillas,  cuenta  hasta  los  segundos. 

¿Había visto algo así?, controla los segundos. ¡¿Se paró?! (le da golpecitos 

a su reloj).

enfrentamiento de clases” (SCHWARZ, 1999: 115).
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A la Cia le interesa reflexionar sobre el proceso social brasilero a través de la óptica de la 

tradición  dialéctica  brechtiana,  relaborada  a  su  vez  por  la  actualización  necesaria  para  la 

conservación de los presupuestos del teatro político propuesto por Brecht.

La escena prosigue con la canción “Tiempo muerto”, con letra inspirada en  El Capital51, de 

Marx,  con  actores  ejecutando  acciones  de  trabajo.  La  escena  reitera  la  sujeción  de  los 

trabajadores y el proceso de apropiación de su trabajo: en determinado momento la canción 

es  acompañada  por  el  “Monólogo  del  Hijo  del  Capitán”,  explicitando  las  condiciones 

económicas externas que influencian, y definen, la economía interna. La narrativa del Hijo del  

Capitán es  acelerada,  imprimiendo  sensiblemente  la  agilidad  de  las  transformaciones 

económicas,  como  una  locomotora  del  progreso  llegando  al  interior.  Es  un  momento 

didáctico, en el cual la dramaturgia escénica busca evidenciar la dominación del capital sobre 

el trabajo e intenta abarcar los procesos de transformación a partir del ritmo escénico y del 

contenido histórico.  

El  pasaje  para la  presentación de la  Profesora quiebra el  compás manteniendo el  cuadro 

explicativo.

PROFESORA – Yo soy una profesora, debo alfabetizar hombres adultos. 

Pero antes de enseñar el alfabeto, quiero que entiendan que son sujetos, 

que  están  en  el  mundo  y  con  el  mundo,  aprendiendo  con  él  y 

transformándolo  con  su  trabajo.  Cuando  del  barro  hacen  un  vaso, 

transforman la naturaleza, y cuando tienen la necesidad de adornarlo con 

flores continúan transformándolo, produciendo cultura. Por eso, el vaso, la 

flor, las letras deben ser de todos.

Dos actores se aproximan a la profesora. 

PROFESORA –  (para los alumnos)  El mundo también es suyo. Su trabajo 

no es la pena que ustedes pagan por ser hombres, sino un modo de amar, 

de ayudar al mundo a ser mejor. 

ACTRIZ QUE HACE DE EMBARAZADA – Señora, para que mi trabajo sea 

amor y no pena, yo tengo que mejorar las condiciones de él y dividir sus 

frutos con todos. Para eso nosotros necesitamos aprender a confrontar a 

aquellos que se dicen dueños de nuestro trabajo. 

¿Usted puede enseñarnos eso?

51 Canción “Tiempo muerto”: “El capital es trabajo muerto/Que sólo se reanima/Chupando el trabajo vivo/Al estilo de un 
vampiro/Que  sangra  de  la  vena  su  tiempo/El  muerto  es  mucho más  vivo/En  cuanto  más trabajo  chupa.”  Según  el 
dramaturgo, la composición final contó con la contribución del profesor Paulo Arantes.
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PROFESORA (para el público) – Yo la vi y asustada pensé: ¿qué es lo que 

todavía debo aprender? 

La Profesora sintetiza el aprendizaje político, por medio del método Paulo Freire, escenificado 

en el drama, y el gesto de aprendizaje que, frente al espectador, el grupo de actores irá a 

presentar en este y en los próximos actos en la búsqueda de comprensión de la función del  

artista y de la posibilidad de representación en el mundo contemporáneo.

La narración de la Profesora dirigida al público en un registro sincero comparte con la platea la 

duda, la fragilidad y la incertidumbre, lo que no corresponde a la vulgar expectativa de una 

actriz brechtiana que debería mostrar fríamente la realidad teatral, o distanciarse críticamente 

del personaje a favor de la desautomatización de la mirada del espectador. La actitud realista-

brechtiana no se refiere a un estilo de representación, sino al  gesto de investigación que se  

presenta en el montaje. Aquí es pertinente la explicación de Fredric Jameson sobre el realismo 

en Brecht:

De  hecho,  la  idea  de  realismo,  en  la  estética  brechtiana,  no  es  una 

categoría puramente artística y formal, sino que gobierna la relación de la 

obra de arte con la realidad, caracterizando una posición particular con ella. 

Ese espíritu del realismo designa una actitud activa, curiosa, experimental, 

subversiva  –  en  una  palabra,  científica  –  en  relación  a  las  instituciones 

sociales y al mundo material; y la obra de arte “realista”, por consiguiente, 

es aquella que fomenta y disemina esa actitud, no, sin embargo, de modo 

superficial y mimético o recorriendo caminos apenas de imitación. La obra 

de arte “realista” es aquella en la que actitudes “realistas” y experimentales 

son intentadas no sólo entre los personajes y sus realidades ficticias, sino 

también entre el público y la obra propiamente dicha y – con no menos 

importancia  –  entre  el  escritor  y  sus  propios  materiales  y  técnicas.  La 

tridimensionalidad de una práctica de “realismo”, claramente hace explotar 

las categorías puramente representativas de la obra mimética tradicional 

(Jameson, 2010: 256)

Funcionalmente, todos los personajes representan un gesto de aprendizaje. La sinceridad de 

la escena de la Profesora (supuestamente portadora del conocimento) amplia las dificultades 

del proceso de aprendizaje, que son compartidas con el público, que también está allí en una 

posición de aprendiz ante un montaje que exige su participación, acostumbrado como está a 

un encantamiento representacional y a la facilitación escénica. El espectador, incluso aquel 

que no tiene un repertorio “informativo” sobre los Centros Populares de Cultura, el método 

Paulo  Freire  o  sobre  las  Ligas  Campesinas,  es  llamado  a  acompañar  intelectual  y 
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emocionalmente la trayectoria de estos personajes, actores del drama, que están en conflicto 

por la toma de posición solicitada por un teatro en construcción al mismo tiempo en que los 

actores de la Cia do Latão se preguntan sobre la función teatral. 

Como observó Walter Benjamin a propósito del teatro épico brechtiano, la refuncionalización 

del modo y del parato de producción intelectual es una exigencia inherente al artista que se 

coloca como productor en una sociedad de clases. El grupo teatral reactiva la lucha de clases  

como categoría poética, histórica y política (COSTA, 2008). En el teatro de Brecht eso se sitúa 

a partir de la relación palco-platea, texto y representación, director y actores. La Companhia 

do Latão, en sus trabajos anteriores y principalmente en  La ópera de los Vivos, dinamiza esas 

cuestiones en la realización escénica: la experiencia teatral es estudiada por las disposiciones 

diferenciadas  del  público  durante  los  actos  conjugada a  la  actuación  épico-realista  que 

impregna las escenas (tanto las más naturalistas, como las oníricas) desestabilizando lo que, 

por  ventura,  el  público  espera del  “extrañamiento”  brechtiano.  En  aquello  que  podemos 

considerar como “estructura del sentimiento”, La ópera de los vivos es un ensayo que apunta 

a un proceso que viene recomponiendo el teatro de grupo paulista, a partir de experimentos 

dialécticos y colectivizadores: en la realidad del grupo teatral las funciones artísticas están 

relativizadas. Por los presupuestos de trabajo en los que se basa la actitud de la Cia, por la  

comprensión  amplificada  de  las  cuestiones  sociales  llevadas  a  escena,  por  las 

improvisaciones colectivas en la sala de ensayo y por la dramaturgia en proceso, los actores 

son responsables por todo el proceso creativo y la colectivización de la sala de ensayo ilumina 

el palco, en el contenido y en la forma. 

Retomando el recorrido de la pieza, el tercer Cuadro se titula “La Reunión de la Sociedad 

Mortuoria”. Hay una carta suscrita que solicita la construcción de una escuela. Los líderes 

aprovechan la ocasión para proponer que la Sociedad Mortuoria tenga sede en Engenho Bom 

Jardim y pase a reivindicar no solamente a la escuela, sino también un centro de salud. Un 

local adecuado para las reuniones también es reivindicado: estaba lloviendo y se reunieron al 

borde de una carretera. Los diálogos son fácilmente reconocibles, sin embargo, es interesante 

notar que el discurso realizado por Marcelino sobre la forma como los latifundistas adulteran el 

contaje del trabajo en la plantación y consecuentemente su pagamento es “relativizado” por 

su  sugerida embriaguez. Un discurso que podría tornarse demasiado descriptivo y aburrido, 

gana relevo en la dramaturgia escénica conducido por el estado del personaje, a través de la 

broma de Marivaldo, y hace que el público se interese por la cuestión. El contexto de opresión 

del labrador es revelado a través de lo cómico.

La vertiente cómica para la representación de las relaciones de dominación de la sociedad 

brasilera ya se observa en la dramaturgia de Martins Pena, dramaturgo brasileiro. Según Vilma 

Arêas (2005:202)
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Ahí están, desdoblados en varios momentos, nuestros mayores vícios: 

la política de favor como forma de ser social, la corrupción en todos 

los niveles, la precariedad y atraso del aparato judicial, la explotación 

ejercida por estranjeros y la  mala  asimilación de la  cultura europea 

importada, que lo inspiró a escribir irónicas parodias de la ópera, como 

El diletante, o dos melodramas llevados a escena por João Caetano. 

Se suman a esa lista el contrabando de esclavos, los mecanismos de 

la  contravención,  la  servidumbre  por  deuda,  comportamientos 

sexuales  y  familiares,  etc.  Esos  y  otros  aspectos  que  recorrían  la 

sociedad brasilera de lo alto a lo bajo son exhibidos en el palco”.

Observamos el mismo mecanismo en el cuadro siguiente: “La Llegada de una Voluntaria de 

los Cuerpos de Paz”. 

ACTRIZ – Yo represento una voluntaria de los Cuerpos de Paz. 

ACTOR – ¿De dónde vienes?

ACTRIZ – Fui reclutada em una universidad del país más rico del mundo. 

ACTOR – ¿Cuál es el objetivo de tu personaje? 

ACTRIZ – En una época de Guerra Fria,  nuestra misión es llevar  ayuda 

humanitaria a los miserables de las regiones más atrasadas, antes que los 

agentes de Moscú y de La Habana  lo hagan.

ACTOR – ¿Dónde estás?

ACTRIZ – Estoy al frente de un Jeep. Veo algunas casas pobres de una 

aldea. (Con acento.) Oigo señales. Desde que llegé a América del Sur, veo 

un entierro por dia. Mis compañeros se despiden de mí.

El Padre se aproxima a Alice. Un niño lo acompaña.

CONDUCTOR (Del Jeep) – Be careful.

ANN  –  (Se  aproxima  a  Alice.) Alice,  es  tu  última  oportunidad.  Tu 

comportamiento irregular compromete la buena imagen de los Cuerpos de 

Paz. Recuerda, aunque estés sola, en el fin del mundo, donde nadie te ve, 

tú representas a todos los voluntarios de América.  

ALICE – No voy a desistir. 

PADRE – Veo que es católica. En la pared de mi cuarto, yo tengo un retrato 

del presidente Kennedy. 

ANN – Espera, Alice. Quiero decirte una cosa: Estoy cruzando los dedos 

por tu éxito.

ALICE tradúcele eso al niño – Ella espera mi éxito.  

Working in another country 
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It is really dedication

Lucha duro contra el comunismo. 

To ourselves and to our nation.

No te confundas con ellos.

Understood?

ACTOR  –  ¿No  es  una  visión  muy  individual  del  personaje?  Eso  es  un 

drama..

ACTRIZ – Esa americana es atípica. Una fuerza contraria. 

La escena delínea un ensayo; el elemento histórico-político es destacado por la risa irónica – el 

dios Kennedy. Como observa Benjamin (2008:184), “no hay mejor punto de partida para el 

pensamiento  que  la  risa.  Las  vibraciones  físicas  producidas  por  la  risa  ofrecen  mejores 

ocasiones para el pensamiento que las vibraciones del alma” y el acento de la Actriz/Alice y 

Ann divierten al público, acostumbrado como está a la parodia de norteamericanos. 

El  recordatorio  de que la situación narrada ocurría  durante la Guerra  Fría recuerda que la 

represión al movimiento campesino era acorde a los intereses estadounidenses de impedir la 

expansión del ideario comunista y ampliar la base capitalista. La escena entrecortada por los 

cuestionamientos  sobre  la  representación  y  composición  del  personaje  (re)producen  la 

atmosfera del grupo teatral; los cuestionamientos del Actor: “¿De dónde vienes?”, “¿Cuál es el 

objetivo del personaje?”, “Dónde estás?” ayudan a la Actriz a componer su personaje, como 

prescriben los “manuales” de dirección teatral. La pregunta “¿No es una visión muy individual 

del personaje? Eso es un drama.” problematiza la estructura dramática normativa. Siguiendo la 

argumentación de Lukács,  Iná Camargo Costa indica que el  drama burgués presupone el 

individuo,  mientras  que  el  drama  en  crisis  tiene  como  presupuesto  el  individualismo, 

reverberando  en  problemas  temáticos  y  formales  diferenciados:  el  teatro  épico,  con  la 

introducción de elementos líricos y  narrativos,  sería  la  forma-límite  de ese movimiento.  La 

respuesta de la Actriz da indicios de que el personaje abordado es abordado socialmente: esa 

americana es atípica, una fuerza contraria. Colocada en esa escena, el cuestionamento sobre 

la forma-drama es un filtro a la comprensión de las fuerzas sociales que estaban en disputa en 

el sertão del nordestino durante la Guerra fría y que exigen una comprensión social escénica 

que no cabe en el sistema lógico de leyes y reglas dramatúrgicas burguesas. De esta forma, la 

comedia anunciada por la caracterización de los personajes se tropieza con la interrupción de 

tipo metalinguístico con el propósito de alejar la identificación irreflexiva del público.

La  crisis  de  la  forma-drama,  según  Peter  Szondi  es  revelada  por  el  teatro  épico,  forma 

experimentada por  la  Cia do Latão,  adoptada en ese montaje  y  acentuada por  ese breve 

diálogo. En ese sentido, queda expuesto, por la respuesta de la Actriz, un problema estético: 

una forma establecida, el drama, es puesta en dudas por sus contenidos. El problema es que 

todo el Acto – y el montaje La ópera de los vivos - es un grand estudio sobre esa posibilidad 
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estética, en la cual el dramaturgo y el grupo tienen en manos un contenido social  que se 

manifiesta por medio de una composición dialéctica sin una prescripción de como esa relación 

se concretiza en escena recorriendo aquello que identificamos como realismo brechtiano. 

El movimiento emprendido por  La ópera de los vivos trabaja esas cuestiones tanto textual 

como escénicamente, componiendo un cuadro que coloca el debate, literalmente, en escena, 

disputando  una  “convención  teatral”,  menos  por  una  batalla  normativa  que  por  la 

demostración  de  la  potencia  del  teatro  como activador  de  un proceso  de  transformación 

simbólica. Como estudio, la Companhia asume un punto de vista en la elección del propio 

tema/asunto y claro, en su formalización.  Considerar que el estudio no dialoga con el teatro 

producido actualmente – esto ya es anunciado en el tema “trabajadores de la cultura” – es 

afirmar que el campo de disputa se sitúa apenas en el ámbito económico ( ¡lo que para muchos 

ya es cosa secundaria!) vislumbrado por el contenido de la pieza.

Después el Cuadro “Reparación del Tejado de la Casa” que retoma los impases entre los 

hermanos  en  cuanto  a  la  participación  en  la  Liga,  el  Cuadro  siguiente  “La  Fiesta  de  la 

Sociedad  Mortuoria”  reasume  esa  cuestión.  La  escena  comienza  con  una  canción  y  la 

introducción  de  un  teatro  de  marionetas.  Los  muñecos,  de  hecho,  son  los  actores,  que 

representan un teatro para los demás labradores, contando la expulsión de un campesino, 

nuevamente en un sesgo cómico – la opresión y barbarie están siempre en la pauta. El teatrito 

finaliza con el anuncio de que el  Coronel aceptó ser presidente de la  Sociedad Mortuoria52. 

Después de un diálogo que encadena la escena, una narrativa interrumpe el drama:

NARRADOR – Los actores buscan un realismo que sea ruptura. Discuten si 

es posible imitar un mundo que se desmorona. Experimentan con formas 

populares y descubren nuevas relaciones de trabajo en el arte.

ATOR – ¿Por qué tratar ese asunto tanto tiempo después?

ATRIZ – Porque los muertos de esa lucha están vivos.

La interrupción apunta hacia dos argumentos. El primero, enunciado por el Actor, se refiere a 

la producción de la propia Companhia do Latão, que pone en duda la pertinencia de llevar al 

palco, hoy, el tema del “arte comprometido”, aquel producido en los años 1960 y condenado 

indebidamente por su rebajamiento estético e ilusiones políticas a partir del propio movimiento 

emprendido  por  el  CPC,  utilizando  como  referencia  el  teatro  de  marionetas,  típico  del  

nordeste, en especial del Estado de Pernambuco, aludiendo a las producciones  cepecistas 

que  dialogaron  directamente  con  las  formas  populares.  El  segundo  se  refiere  a  la  forma 

adecuada  para  tal  emprendimiento,  un  realismo  que  sea  ruptura,  se  dirige  a  las 

experimentaciones inherentes al teatro brechtiano. El realismo, dicho desde esa perspectiva, 

52 Ironía del mantenimiento de la explotación inspirada en Forro en el Engenho Cananéia, de Antonio Callado. 
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pretende dar cuenta de una realidad que se muestra compleja, cuando el hombre es también 

objeto de reflexión. 

En el del debate sobre el expresionismo alemán a inicios del siglo XX, las divergencias entre un 

arte sin prescripciones en cuanto a estética y a lenguaje aglutinaron intelectuales de izquierda 

en posiciones discordantes de la vanguardia artística. En ese debate, Brecht afirma que 

transformar  el  realismo en una cuestión formal,  ligarlo  a una y apenas una 

forma (encima vieja) es esterilizarlo. La escritura realista no es una cuestión de 

forma. Tenemos que eliminar todos los aspectos formales que nos impidan 

aprehender a fondo la causalidad social; tenemos que hacer uso de todos los 

aspectos formales que nos ayudan a aprender a fondo la causalidad social 

(Brecht apud Machado, 1998: 241). 

Brecht hace uso de procedimentos que lo auxilien en esa aprehensión y no desprecia los 

procedimientos  como lo  hace  Lukács  (flujo  de  consciencia,  multiperspectivismo,  montaje, 

extrañamiento).

Este  momento  de  la  pieza  también  se  dirige  directamente  a  la  propia  concepción  teatral 

dialéctica,  recorriendo las preocupaciones de Brecht,  ya que para el  teórico y dramaturgo 

alemán, al teatro, hace tiempo, no se le exige meramente la reproducción de un mundo. Se 

exige  del  teatro  su  disposición  para  reproducir  el  mundo  actual,  para  el  hombre  actual, 

describiéndolo  como un  mundo pasible  de modificación.  Presentar  las contradicciones de 

materia social es representar un proceso de construcción indicando que como proceso, este 

podría ser otro. 

La pieza es encadenada para presentar esa posibilidad: la formación de las Ligas Campesinas 

y  su  alcance  político.  Toda  la  escena  presenta  la  disposición  de  los  labradores  en  el 

ayuntamiento, con varios socios y teniendo al Capitán Quirino como presidente de honor. La 

escuela tendrá sede y la Sociedad tiene ahora un abogado.  

El  entusiasmo,  sin  embargo,  es  tensionado  por  la  presentación  de  Alice,  la  voluntaria 

norteamericana, a los labradores. La  Profesora, comunista, desconfía de la visitante.  Aristeu 

tampoco entiende cuál es el interés de la Profesora en organizar a los campesinos. Esa escena 

y  el  cuadro  siguiente,  “Asamblea  de  los  Coroneles  en  la  Casa  Grande”,  construyen  la 

atmósfera de inseguridad en cuanto al futuro de la Sociedad Mortuoria. Ambiguos son los 

personajes-coroneles  que  no  consiguen,  al  principio,  diferenciar  la  norteamericana  de  los 

comunistas, y  Alice que cierra el cuadro narrando las conquistas espaciales soviéticas. Así 

como  toda  la  dramaturgia  escénica,  esos  personajes  desordenan  nuestras  expectativas 

dramáticas y las certezas esquemáticas sobre el proceso de politización. 
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Los cuadros “Búsqueda del Barro” y “El Capitán y la Agrimensura” acentúan la violencia en el  

campo,  estimulada  por  las  tensiones  burguesía-campesinato  consecuentes  de  las 

transformaciones económicas y de la creciente organización de los labradores. La situación 

política es mostrada en las desconfianzas del  Capitán Quirino en cuanto a la presencia de 

comunistas  en  el  sertão.  En  el  Cuadro  “Advertencia”,  los  labradores  son  avisados  de  la 

disolución  de  la  Asociación/Sociedad Mortuoria.  En  “Visión  de  Babalu  en la  Radio”  y  “El 

Destejamiento de la Casa de Marivaldo y Aristeu”, la representación de la tensión es realizada 

por medio de la descripción, en primer lugar, de un delirio/sueño del  Capitán con las vidas 

chupadas y, en segundo lugar, de la concretización de la violencia con el destejamiento e 

incendio  de casas y  muerte  de animales,  mecanismos de amenaza y  coerción utilizados 

ampliamente por los latifundistas. La dramaturgia escénica, en los dos casos, utiliza recursos 

épicos que explicitan la situación de los personajes y avanza como opción estética, sin dejarse 

seducir  por  el  tono melodramático.   El  pizarrón en el  que la  Profesora dibuja una casa (y 

escribe la palabra)  que es borrada  por  Marivaldo  durante la  narración de la  desmesurada 

represión  sufrida  por  los  labradores,  indica  las  armas  del  movimiento.  La  fuerza  de  la  

organización campesina está en aquello que el proprio grupo teatral posee como instrumento 

de lucha: la palabra, la escena, la representación. 

En el Cuadro “La Reunión Campesina”, la  Actriz señala el debate en escena:  las personas 

llegan en grupos para la reunión. Es necesario representar la dificuldad de estar juntos. Esta 

no es apenas la dificuldad de los campesinos, sino también del grupo de actores de hoy:

ACTRIZ – Ensayábamos discutiendo la diferencia entre nuestra situación y 

la de los artistas de los años 1960, retomábamos un tema que fue de ellos 

preguntándonos hasta qué punto todavía es nuestro. 

La lucha de clases le da soporte al debate sobre el conflicto teatral:

ACTOR –  Yo  me  siento  incómodo  con  una  demarcación  tan  nítida  del 

conflito. Para mí el teatro debería ser para unir.  

ACTRIZ – Una actriz recuerda las cinco dificuldades de decir la verdad, de 

Brecht. La primera de ellas es el coraje para decir la verdad.

DOÑA ELIA – Yo digo que lo que yo aprendí cambió mi cuerpo, que mis 

ojos hacen hablar a las letras, que el destino de mi esfuerzo me pertenece 

mientras sigamos juntos.  

MADRE – Lo que hicimos no puede morir. 
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ACTRIZ – Doña Odete ocupa el centro de la sala con un papel en la mano. 

MADRE – (las mujeres se juntan) Una persona sola en este mundo no vale 

nada. Quiero pedir permiso para leer una carta que yo y las otras mujeres 

escribimos en la escuela.

(abre el papel)

Nosotras, madres, esposas e hijas 

De Bom Jardim

En nombre de la Asociación de Labradores

Antigua Sociedad Mortuoria de Bom Jardim

Aprendimos en el último año

Una cosa que sabíamos desde siempre

Que somos explotados

Pero sólo aprendimos lo que ya sabíamos

Cuando dijimos la palabra en voz alta

Explotados

Ahora yo quería saber de los aquí presentes

Quién está con nosotros en la hora sin vuelta

Que levante la mano. 

Doña Odete levanta la mano, las mujeres la imitan. En seguida los hombres  

las acompañan.

Todos los actores se perfilan delante del público. Cuando da lectura a la carta, la Madre53 le 

pide al  público que se manifieste,  así  como los actores con sus puños cerrados, quienes 

estarán junto a ella en la hora de la revuelta – y la duda en la respuesta de la platea refleja la  

anestesia  aludida  por  Schwarz  con  el  apaciguamiento  y  pérdida  del  sentido  de  reflexión 

buscado por el efecto de extrañamiento brechtiano consecuente, también, de su utilización 

técnico-publicitaria (y común en las dramaturgias contemporáneas).  ¿Estamos en un teatro 

“interactivo”54? ¿Qué hago? ¿Qué esperan de mí los actores? 

El extrañamiento se usa como recurso en el contenido de la escena y en la forma escogida. 

Por medio de la disputa en la convención teatral, la Cia reactiva la potencia del “efecto de 

extrañamiento” como construcción artístico-política actual, que ejecuta el desplazamiento del 

tema, configurándose no apenas como una herramienta o instrumento escénico de formateo, 

aspecto  que  es  posible  también  gracias  a  la  actitud  escénica  realista.  No  hay 

53 Resalto que los personajes femeninos están en el centro del acto. 
54 Como  busqué  señalar  al  inicio  del  texto,  la  aproximación  espacial  palco-platea  sugiere  un  teatro  interactivo,  
principalmente para un público acostumbrado a espectáculos que se proponen “quebrar la cuarta pared” con el efecto de 
comunicación, o por los stand-ups y comedias que solicitan la participación de la platea, que comprenden que el cambio 
de estado del espectador pasa solamente por la acción. 
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“descontentamiento” por parte de los actores si la platea no se manifiesta; sin embargo, al 

ponerse frente a la situación, tanto aquellos que conocen las críticas hechas a la incapacidad 

política,  gestada  por  ambiguas  situaciones  de  la  resistencia  civil  al  golpe  del  64,  como 

aquellos que por primera vez tienen noticias de que hubo un movimiento popular en el sertão 

nordestino (cuestión que me parece imprescindible para la Cia del Latão en la tentativa de 

mantener un imaginario político que no olvide las luchas brasileras, al final “los muertos de esa 

lucha están vivos”) son interpelados por una situación dramática que al apelar a la  empatía 

escénica promueve un ejercicio profundo de reflexión. El cúmulo de escenas del drama de la 

campesina es articulado con las situaciones en las que vemos un grupo de teatro ensayando y 

cuestionándose sobre  una  realidad que  no es  (¿o sí?)  más la  de  ellos  –  ¿y  será  que  es 

nuestra?

La Asociación de los Labradores de Bom Jardim está desecha. En el desenlace del drama, 

Aristeu muere. La diseminación de la resistencia se da en la interlocución con el movimiento 

social; la Cia da indicios de que la lucha, en el campo artístico y político, continua, y al final del 

acto toma la palabra:

Está

Lo que no estaba allá

La palabra hace ver

El ojo produce

El nuevo nombre

Del barro

Es vaso

El nuevo nombre

Del hueco 

Es flor

Está

Lo que no estaba allá

Hasta ser nombrado,

El nombre produce

Está lo que no estaba allá

(Canción de la profesora)

Roberto Schwarz señaló el despropósito de la  actitud brechtiana en un período en que las 

personas sabían que las condiciones de existencia son producidas (guerra, hambre, miseria) y 

no naturales. Sin embargo, al reflexionar sobre la inspiración que el dramaturgo promueve en 

las producciones brasileras, resalta que 
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En los años 90, cuando la ideología oficial brasilera coincide con el punto de 

vista que pusimos en el  epígrafe,  según el  cual  ‘las reglas de la economía 

global son como la ley de gravedad’, una nueva naturaleza beneficia a todos 

los que no la irrespetan. Frente a esto,  la veracidad y lo bien pensado del 

programa desnaturalizador y distanciador tienen todo a su favor para resurgir 

en un nuevo nivel. De hecho, una pequeña parte del mundo teatral trabaja a 

fondo en la asimilación de las técnicas de Brecht, apostando por ellas como 

escuela  de  formación  superior:  espera  que  la  excelencia  de  la  orientación 

artística profundice la noción que tenemos de nosotros mismos y del carácter 

deforme  e  intolerable  de  la  presente  normalidad  social,  o  de  la  presente 

modernidad (Schwarz, 1999: 132).

 

En aquello que el crítico intuyó tras la lectura dramatizada de Santa Juana de los Mataderos 

realizada por la Companhia do Latão en 1998, Brecht, en el acto I de La Ópera de los Vivos, es 

renovado no para demostrar la ilusión del aparato teatral y dramático, sino para distanciar la 

alienación y el fetichismo del presente en las condiciones del presente.

El  grupo  dispone de  la  estructura  técnica  para  aproximar  al  público,  por  la  identificación 

histórica, a un movimiento que osó cuestionar a la élite latifundista brasilera, presentando en 

un  estudio  los  términos  contradictorios  de  nuestra  formación  económica  y  social.  El 

extrañamiento  está  allí  para  aproximarnos  a  la  realidad  puesta  en  duda.  Al  trasponer 

elementos  de  la  época,  posibilitando  al  espectador  una  comprensión  del  sentido  de  los 

movimientos artístico-políticos de 1950 y 1960, la dramaturgia escénica no sólo rescata, sino 

que  homenajea  la  tradición  de  agitprop,  a  través  de  una  forma que  produce  un  sentido 

específico sobre el contenido de “propaganda”. El punto de vista de la Cia está claro para el 

público; si hay una tesis defendida, es la de que el teatro posee una función que no debe ser  

negada u olvidada.

El público deja el espacio escénico para la exhibición del mediometraje que configura el acto II  

–  Tiempo  muerto,  una  película  sobre  el  golpe,  mientras  son  proyectadas,  en  el  trayecto, 

imágenes de la sede de la Unión Nacional de Estudiantes (UNE) en Rio de Janeiro incendiada  

por los militares el día del golpe de 1964. Si la imagen muestra la derrota de un momento 

poderoso  de  transformación  radical,  también  cuenta  con  la  potencia  de  un  movimiento 

artístico cuando este se pone como tarea reflexionar sobre su función. 
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¿Representación, autorrepresentación, presentación, sobrerrepresentación en las 

dramaturgias argentinas contemporáneas?

Marcela Arpes (Universidad Nacional de la Patagonia Austral)

mm_arpes@yahoo.com.ar

¿Cómo  prescindir  de  las  representaciones?  Sí  ¿cómo  vivir  sin  representaciones?  Así  se  

esboza  un  movimiento  dialéctico.  Algunas  de  las  representaciones  tapan  la  vista  y  el  

horizonte, forman anillo y círculo (vicioso). Otras se abren a la superación” (2006:106), esto se 

preguntaba Henri Lefebvre el mismo año en que otro francés, Jean Luc Nancy, retomaba sus 

preocupaciones sobre el problema de la representación en el arte a partir de la tensión que  

analiza entre la noción de sobrerrepresentación y representación prohibida (2006).

Es  sabido  que  muchas  de  las  configuraciones  teóricas  que  tratan  el  tema  del  teatro 

posdramático,  posmoderno,  poshistórico,  posorgánico,  posrepresentacional, 

posantropocéntrico55 instalan  en  un  lugar  privilegiado  la  reflexión  sobre  las  cuestiones  de 

representación y los nuevos modos en que ellas operan. Desde la década del ’90 del siglo XX, 

nuestro  teatro  argentino se  ha  manifestado  como una  práctica  que  pone en evidencia  la  

complejidad de lo que esas configuraciones señalan con los prefijos pos o anti56,  a partir del 

impulso desconstructivo - reconstructivo, que no se circunscribe sólo al teatro, sino que es la 

huella identitaria de las producciones artísticas y culturales de nuestro presente. En ellos  se 

alojan dispositivos de duelos y dinámicas belicosas socioculturales, históricas e ideológicas y 

55 El recorrido ineludible dentro del teatro argentino que ha diseñado el itinerario teórico acerca de  las tendencias pos o 
anti obliga a detenerse en Osvaldo Pelletieri y sus investigaciones dentro del GETEA (2000), Beatriz Trastoy (2002, 2006,  
2008, 2009) y Jorge Dubatti  (2006, 2007).
56 Las formas contempladas bajo el prefijo anti adquieren por lo menos tres modalidades de sentido: en primer lugar, un 
desagregado de corte sociológico y político que excede o rebasa lo teatral para, en cambio, hallar teatralidad y formas de  
la textualidad dramática (monólogos y diálogos) situados en ámbitos considerados de la realidad (lo social, lo político, etc.).  
Es decir, en esta alternativa, lo antiteatral está declarando la ausencia de lo específicamente teatral porque se ha producido 
una  diseminación  de  la  teatralidad  y  una  invasión  de  ella  en  territorios  no  teatrales.  Esta  postura  se  detendrá  
inevitablemente en las consideraciones acerca de la desestabilización de lo real y de lo ficcional para declarar que todo es  
construcción u artificio, que ya no somos sujetos históricos, sociales y políticos sino una comunidad de espectadores.  
Ciertas modulaciones de la espectacularidad social, como no−lugar de lo político, provocó (según el ya clásico estudio de  
Debord −1967− que a más de cuarenta años de su aparición, sigue siendo pertinente para pensar nuestra sociedad actual) 
la indistinción del afuera y del adentro, de lo natural y lo social, de lo privado y lo público, del desplazamiento de la idea de  
posesión de la mirada como control de la realidad, a ser mirado y controlado, entonces, por el otro y lo otro desde una 
lógica rizomática del ejercicio del poder; una autonomización de la representación que ha impuesto un modelo escópico  
que atraviesa toda la sociedad. Sin embargo, no pocos estudios enfatizan el fin de la era del espectáculo y su sustitución  
por una fórmula, la era del desespectáculo (Debray 1996; Darley 2002; Imbert 2003, 2004a) surgida de una consagración a 
ultranza  de  la  intimidad que se  visibiliza  permanentemente  como pública. En segundo lugar,  es posible  creer que  lo  
antiteatral  se define dentro del territorio del teatro, es decir, se desplaza del terreno de la espectacularidad de la vida  
política y social para resituarse como interrogante ontológico y epistemológico sobre la práctica teatral. Se torna urgente la 
necesidad de redefinir  lo específicamente teatral  y dramático dentro del contexto cultural  del presente, ya sea porque 
padece de cierto exceso o de escasez de teatralidad. Si como plantea Ubersfeld, planteo que parece ser la recurrencia en 
el teatro contemporáneo: “el signo que se vuelve opaco (el que resiste el sentido), en lugar de decir el mundo, comienza a  
decir el teatro” (1997:294), lo antiteatral entonces estaría funcionando a partir de la inversión del orden que creía hallar en la 
escena, la transparencia de los signos, euforia de la mirada semiótica. En tercer lugar, supone sumergirse en una cuestión  
mucho más vasta que atañe al régimen estético y político de las artes simbolizado en los prefijos anti o des. En lo anti o 
des se leen dos cosas a la vez según Jacques Ranciere (2002) periodizan al posmodernismo: euforia y exaltación del  
carnaval  posmoderno pero luego,  “canto fúnebre” o duelo, arrepentimiento y anhelo por el  ciertas concepciones del  
pensamiento moderno.
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el teatro argentino que surge hacia fines de la década de 1980, gestado en la efervescencia 

experimental performativa de la posdictadura, no está exento de ellos. 

Me interesa aquí, articular el teatro argentino como hecho artístico y acontecimiento cultural 

de la última década del siglo XX y de la primera del  siglo XXI,  con algunas nociones que 

considero diseñan una cartografía teórico – metodológica que aportan a su comprensión.

Pienso, por ejemplo, en cómo resultan pertinentes las propuestas teóricas de Raúl Antelo al 

pensar la producción cultural argentina y brasileña. Ellas se detienen en la abolición violenta de 

conceptos pivotes de la modernidad para, en cambio, pensar a través de las nociones de 

infraleve (2006), acefálico (2008a), éxtimo (2008b) que sitúan, tanto al arte como a la cultura en 

general,  en un lugar de dislocación y de permanente volatilidad a través de una estética que 

es a la vez, por esa misma condición de lo ex, lo (a), lo infra, ética. Para Antelo, pensar desde 

Latinoamérica significa ocupar un lugar que, en términos políticos, supera a la Nación y que no 

es ni interior ni exterior, sino un lugar de producción artística y de producción intelectual en un 

borde o intersticio como localizaciones de la enunciación teórica y crítica contramodernas. Lo 

éxtimo o el  guión de extimidad (Antelo 2008) podría configurarse como el espacio en que lo 

posmoderno latinoamericano se territorializa; un territorio en que el arte, la teoría y la crítica 

están  llamados  a  recuperar  el  dinamismo  y  la  vitalidad  compleja  de  la  intervención  del 

pensamiento estético y ético.

Lo extimo, lo  acéfalo y lo  infraleve no son otra cosa que figuras de pos-fundacionalismo, es 

decir,  de una interrogación por las figuras fundacionales de una estructura:  la totalidad, la 

universalidad, la esencia, el fundamento. Justamente, es el debilitamiento ontológico de todo 

fundamento el que conduce, no exactamente a la ausencia de fundamento, sino a suponer la 

imposibilidad  de  un  fundamento  último;  lo  cual  implica,  por  un  lado,  conciencia  de  la 

contingencia y,  por  el  otro,  conciencia  de lo político como el  momento de una fundación 

parcial pero, en alguna medida, siempre fallida.

La  lógica  del  acontecimiento  es  ese  momento  dislocador  y  disruptivo  en  el  cual  los 

fundamentos heredados se derrumban, de suerte  que la  autonomía y  la  historia  se van a 

“fundar”, de ahora en más, sobre la premisa de la ausencia de un fundamento último y esa 

volatilidad entre el fundamento y el abismo ético impone aceptar la decisión como momento 

de la política y así asumir la división, la discordia, el antagonismo, implicados en toda decisión. 

Sin  lugar  a  dudas,  las  señas  del  presente  -heteroglosia,  heterogeneidad,  hibridación, 

acontecimiento, experiencia- son las que adquieran el valor de re-fundaciones de paradigmas 

emancipadores, y el acontecimiento teatral no escapa a ello.

Por su parte,  Henri Lefebvre, encuentra en el orden del mundo de las representaciones un 

régimen o una lógica al que identifica con la noción de  caos. Un flujo de caos tanto interior 
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como exterior  en el  que  las  representaciones,  que  ya  no son  “ni  datos  inmediatos  de  la  

conciencia, ni aportaciones del objeto, ni simples relaciones sociales”, generan un  espacio 

(2006:105). La analogía espacial o territorial le permite al filósofo y sociólogo marxista, operar 

en el campo de las representaciones desestimándolas como hechos o productos individuales 

y autónomos para, en cambio, sostener que ellas son espacios configurados como campos de 

fuerza o en tensión que se interrelacionan y que surgen de soportes, de sujetos hablantes y 

actuantes, de grupos y clases en relaciones conflictivas (2006:104). El mundo social determina 

redes de representaciones que para Lefebvre no son ni falsas ni verdaderas ni tampoco son 

reductibles a la definición de doble, sombra y reflejo. La conciencia crítica hace que el espacio 

de las representaciones no contenga menos que lo representado sino más, y sobre todo, que 

la indagación de estos espacios consista en transgredir  lo  que contienen como presencia 

reconocible y cognoscible para, en cambio, focalizase en ese plus de ausencia. Lo presente y 

lo ausente en el espacio de las representaciones surge, no sólo de la práctica (acto) de grupos 

sociales y del lenguaje, “sino también de las necesidades (individuales y grupales), los deseos, 

el llamado del cuerpo y de la memoria” (2006:109). 

En otras palabras, la tesis primordial del pensamiento de Lefebvre a propósito de una teoría de 

las  representaciones  que  se  hace  cargo  de  la  paradoja  que  la  define  en tanto expresión 

simultánea de una presencia y una ausencia, considero se orienta hacia dos aspectos:

·la aceptación de lo representativo (productos y obras) como hecho social, psíquico, 

político

·el rechazo global y de la resistencia a aceptar los sentidos donados y fijados por ellas  

mismas para, en cambio, explorar, no lo que son, sino, las posibilidades que albergan 

y en alguna medida bloquean la fijeza a la que están destinadas.

En última instancia, más allá de definir qué es una representación, dónde se gesta y qué hace, 

la preocupación de Lefebvre tiende hacia la recomendación, no explícita, de un tipo específico 

de método teórico-crítico con la que se debería regir la actividad intelectual. Y aquí, como en 

Antelo, nuevamente la recuperación de un sentido político y ético que parecía haber muerto 

bajo el peso del narcisismo posmoderno.

Quizás el pensamiento más político entorno a las cuestiones estéticas, la propone Jean Luc 

Nancy ante la inquietud que le provoca el problema de las representaciones en el nazismo 

(2006, 2008), sosteniendo que la representación no es simulacro ni pretende reemplazar a la 

cosa original, sino que: “(...) o es la presentación de lo que no se resume en una presencia  

dada y consumada o es la puesta en presencia de una realidad inteligible por la mediación 

formal de una realidad sensible” (2006:30).
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En  esa  oscilación  entre  presencia  y  ausencia,  el  arte  asume  una  nueva  posición  ligada 

estrechamente mucho más con la noción de experiencia que con la de representación, ya que 

supera la idea de sentido por fuera o más allá del mundo, porque de hecho, el sentido está  

entramado, entrampado y entrópicamente concebido en su propio seno. Entonces la imagen 

representada ya no es objeto sino acontecimiento: “(...) no es la proyección de un sujeto, ni su 

‘representación’, ni su ‘fantasma’: es ese afuera del mundo en el que la mirada se pierde para 

encontrarse como mirada, es decir, antes que nada, como miramiento con lo que está ahí, con 

lo que tiene lugar y continúa teniendo lugar” (2008:48).

El “afuera del mundo” es el poder otorgado a lo ex de las representaciones del presente con 

que Antelo expresa el acontecimiento fundador de una nueva sensibilidad. Para Nancy, el cine 

y el teatro es la vida misma definidos por el dinamismo y el fluir constante de imágenes que  

‘suceden’ mucho más que como ‘presencia de sentido’ o misterio a develar.

En La representación prohibida (2006)  Nancy desarticula  las  contradicciones  inherentes al 

tema  partiendo  del  film  de  Claude  Lanzmann,  Shoah  (1985).  “Shoah”  es  un  término 

intraducible, es el punto de inflexión entre lo  representable nombrable y  lo innombrable. Si 

bien en las traducciones se ha intentado aportar un significado: “holocausto judío”, al mismo 

tiempo que se fija o precisa la noción se extravía la representación, “el soplo (shoah)”, hacia 

otras formas de persecución y exterminio (gitanos, musulmanes, esclavos) (2006:74). ‘Shoah’ 

es una representación que actúa en un hueco, en un soplo intermedio, en un  entre, es una 

palabra inarticulable, intraducible y sólo concebible como una representación resistente. Para 

Nancy, se trata de un concepto que carece de significado o mejor, en el que intervienen varias 

versiones e interpretaciones. Para ello es fundamental apelar a la noción de  azar como una 

condición de nuestro presente y casi entendido como aquella proposición derridiana de la 

desemejanza  que  clausura  la  representación.  Un  desagregado  teórico  inherente  a  las 

representaciones  clausuradas  es  la  tensión  entre  suprarrepresentación y  representación 

prohibida que suspende el ser ahí, para dar lugar a la no presencia como, paradojalmente, 

presencia  de  sentido.  Pienso  que  cercana  a  los  mismos  términos  en  que  Shoah es  la 

representación  de  lo  no-representable,  eso  mismo,  para  Foucault,  es  la  desemejanza 

planteada por la obra de Magrite: la semejanza de la desemejanza, actuar por disociación de 

lo representado, emancipar la copia del original. Por tanto, la sobrerrepresentación no consiste 

solamente  en  el  carácter  colosal  y  desmesurado  del  aparato  de  representación,  de 

demostración o de puesta en espectáculo sino, antes bien, en una representación cuyo objeto, 

intención o idea se realiza íntegramente en la presencia manifiesta. La sobrerrepresentación es 

la voluntad de una representación sin resto, sin socavar o sin retirar, sin línea de fuga frente a  

su correlato opuesto: la representación prohibida57.

57 Es decir, Auschwitz, los campos de exterminio, lo que ya no se ordena en torno a la representable como posibilidad de  
restauración de un original con lo cual se abre esta representación al fondo de ausencia y de absens de la presencia.
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Desde un punto de vista distinto al de Nancy, en cuanto a la selección de objetos pero muy 

similar a la hora de encontrar enclaves comunes entre los dos pensamientos entorno a la 

dinámica de la saturación o elisión de representación, Slavoj Zizek en Las metástasis del goce 

(2005), analiza los problemas de representación al mostrar la contradicción o equivocación en 

la  que  cae  la  doxa  de  la  violencia  en  “la  sociedad  del  espectáculo”  posmoderna 

(reapropiándose del concepto pionero de Guy Debord). ¿Cuál es la equivocación? Los medios 

masivos de comunicación  lo que hacen es manipular una realidad estetizada de modo que ya 

no es  posible,  afirma  Zizek,  distinguir  la  realidad  de  su  imagen mediática  (2005:123).  Tal 

indistinción hallaría una especie de resistencia en la explicación que la doxa encuentra para 

entender “los estallidos de violencia irracional”. La violencia irracional desatada es el síntoma, 

la manifestación o el  intento desesperado en pos de recuperar  la diferenciación necesaria 

entre realidad y ficción (entre original y copia) “por medio de un passaje a l’acte, es decir, de 

apartar la telaraña de la pseudo-realidad estetizada y llegar a la dura realidad” (2005:123). O, 

para decirlo en otros términos, la doxa encuentra que la irrupción de la violencia irracional  

expresada en sus distintas formas, es la manera en que el cuerpo individual y social, señala el  

malestar de habitar en la confusión de dos ámbitos tradicionalmente disociados.

Pero ¿cómo enmendar la equivocación, no del todo fatal, de dicha doxa? 

Zizek es contundente, apela a que se entienda que los medios actuales (tecnológicos, masivos 

de comunicación) no pretenden hacer confundir la realidad con la ficción, sino más bien que el  

objetivo  es  generar  un  estado  de  hiperrealidad  (¿la  sobrerrepresentación  de  Nancy?).  El 

problema crucial para el filósofo esloveno se dirime en la distinción necesaria entre “orden 

imaginario” y “ficción simbólica” (órdenes o modalidades de la realidad tomados de la teoría 

lacaniana: lo real,  lo imaginario y lo simbólico).  Lo  hiper se direcciona a saturar el espacio 

vacío que mantiene abierto la ficción simbólica, entendida ésta como el lugar en el que el  

sujeto se resiste y en el que se alberga la posibilidad de “la experiencia de  menos  es  más” 

(2005:124).  El  camino  para  la  articulación  del  deseo  es  no  ver  todo  para,  en  cambio, 

sospecharlo  e  imaginarlo  en  esa  espacialidad  vacía.  ¿Por  qué  sería  deseable  y  urgente 

mantener el espacio vacío ocupado por ficciones simbólicas? Porque las representaciones o, 

en términos de Zizek “virtualizaciones”, por las que la realidad se degrada en nuestra época 

actual, tiene una violenta consecuencia: la ausencia de deseo, la extirpación de ese impulso 

vital de los sujetos:

La consecuencia necesaria de la proximidad excesiva de A respecto de la 

realidad, que sofoca la actividad de la ficción simbólica, es por tanto, una 

“des-realización” de la realidad misma: la realidad ya no está estructurada 

mediante  ficciones  simbólicas;  los  fantasmas  que  regulan  la  hipertrofia 

imaginaria  intervienen  directamente  en  ella.  Y  es  entonces  cuando  la 

violencia  entra  en  escena,  bajo  la  forma  de  pasaje  a  l’acte  psicótico. 

(2005:124).
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Si  por  ejemplo,  algunas  de  las  obras  de  Daniel  Veronese  pueden  interpretarse  como  la 

exposición de la violencia desatada por esa indiferenciación entre ficción y realidad o hiper 

actividad de la ficción simbólica, en cambio, muchas otras, entre las que es posible mencionar 

las de Rafael Spregelburd parecen dan cuenta del pasaje a l’acte psicótico que postula Zizej, 

en el sentido de poner en foco el proceso de des-realización, la hipertrofia imaginaria y, por lo 

tanto, la violencia pura en su estado irracional. Violencia desatada como consecuencia de la 

extenuación y no de la necesidad de restaurar el límite que mantenía separados al ámbito de la 

realidad del de la ficción. El pasaje al acto como sublevación es una emboscada generada por 

el propio sistema con el fin de transformar el acto, en acto psicótico.

Hiperrealidad, realidad virtual, fractalidad como modalidades de representación se convierten 

en núcleos teóricos densos del pensamiento específico sobre el teatro a los que Fernando de 

Toro (2004) acude para explicar la condición posmoderna como contexto de producción del 

teatro  latinoamericano.  De  esta  manera,  el  dispositivo  de  producción  de representaciones 

(escritura-teatro)  se  abstiene  de  considerar  alguna  realidad  externa,  sino  sólo  como 

falsificación y modelización de un signo ya modelizado. (2004:72−94) inserto en un contexto 

cultural  atravesado por  tres  aspectos  o  estrategias  fundamentales: la  trasnculturalidad,  la 

transdisciplinaridad, la transtextualidad, donde el prefijo trans, menos que diluir las diferencias 

culturales  para  lograr  una  homogeneidad  subsidiaria  de  lo  global,  se  presenta  como  la 

posibilidad de un “diálogo desjerarquizado, abierto y nómada” en el que confluyen identidades 

culturales en interacción (De Toro 2004:105-159).

Jorge Dubatti también se detiene a pensar los dos paradigmas de representación: por un lado, 

una representación clásica y moderna ligada fuertemente a las nociones de mímesis e ilusión 

referencial, en términos del crítico argentino, “un teatro de la representación” (2007:157) y, por 

otro, “el teatro de la presentación” como un esquema representacional que ha desestabilizado 

al anterior desde principios del siglo XX caracterizado, como ya queda dicho, por las variadas 

formas del simulacro,  auto y  a-referencial (2007:157). Sin embargo, Dubatti apuesta por una 

categoría,  que dando cuenta de la evolución de la representación en el teatro,  se concibe 

como  más  abarcadora  y  superadora  de  las  dos  anteriores   subsidiaria  de  la  definición 

filosófica del  teatro  como  acontecimiento convivial  poético (2007:158)  a  la  que denomina: 

teatro de la experiencia. El teatro de la experiencia es un teatro fundado no en concepciones 

lingüístico-semióticas (para el autor, la base de significación del teatro de representación y de 

presentación) sino en otro tipo de fundamento, el ontológico-pragmático que lo sitúa en un 

acontecimiento trascendente dentro de la  zona de la experiencia: “Si  la formulación de un 

“teatro  de  la  presentación”  fue  superadora  del  ancestral  concepto  de  “teatro  de  la 

representación”, creemos que promover la consideración de un teatro de experiencia implica 

un cuestionamiento y superación más abarcadores y efectivos” (2007:158).
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Ahora  bien,  más  allá  de  los  dispositivos  de  representación  que  el  arte  manifieste  en  los 

distintos momentos de su historia a partir de configuraciones y repertorios procedimentales 

específicos, es factible sostener que el acontecimiento como experiencia siempre está. ¿Se 

podría pensar una impugnación de la intervención del arte en la zona de la experiencia en las 

alternativas del devenir de una estética que va de la representación a la presentación y de la 

autorrepresentación a la sobrerrepresentación e incluso a la representación prohibida?

Si la experiencia estética como goce y como conocimiento es primordial en el arte, según lo 

afirma, por ejemplo,  Daniel Innerarity (2002) el traductor y autor del estudio preliminar a la  

“apología  de la  experiencia  estética”  de  Jauss,  ella  se desentiende  tanto de los  efectos  

miméticos como de los de autopresentación o autoexhibición que los productos artísticos 

asuman como modalidades de representación: “Es estética la experiencia de las posibilidades 

de  tener  experiencias.  Estéticamente  hacemos  experiencias  con  experiencias.  En  el 

comportamiento estético buscamos la  oportunidad de  someter  a  experiencia  aspectos  de 

nuestra experiencia”. (2002:16)

El arte es una experiencia de segundo grado (2002:17) porque no nos saca del mundo de 

nuestras  experiencias  ni  nos  libera  de  él:  “(las  obras  de  arte)  nos  dan  la  libertad  de 

comportarnos  experiencialmente  con  nuestras  experiencias”  (2002:19).  Por  ello,  el 

acontecimiento estético como experiencia, en principio, no guarda una relación necesaria ni 

de implicancia con el tipo de paradigma de representación de que se trate, aunque, claro está,  

según rastrea Martin Jay (2001) en las distintas acepciones que la palabra “experiencia” fue 

adquiriendo  a  lo  largo  del  tiempo,  la  crisis  de  la  experiencia  o  la  imposibilidad  ya  de 

experimentar, se registra como efecto de la modernidad radicalizada y arrasada. En la cultura, 

el modelo de la presentación es el marco de restitución de lo lingüístico como único medio  

pasible  de  algún  tipo  de  acercamiento al  sentido  (tanto subjetivo  como intersubjetivo)  de 

experiencia  que  todo teatro  siempre  ha intentado  restaurar.  Considero  que  una  categoría 

epistemológica para abordar  los  problemas de la  representación, como el  de teatro de la 

experiencia, si bien expansiva y estimulante, corre el peligro de, finalmente, anclar al teatro  en 

una  zona  de  indefinición  teórica  porque  lo  teatral  como  manifestación  escénica  de  la 

experiencia  de  los  sujetos  ha  atravesado  todos  los  tiempos,  como  tan  bien  lo  ha 

conceptualizado el propio Jorge Dubatti con la noción de convivio.

Las palabras claves que integran los repertorios estéticos:  hibridación, mestizaje, simulacro,  

hipervisibilidad,  contaminación,  intercambio diseñan  el  panorama  de  las  producciones 

simbólicas del entre milenio y pertenecen a la lógica del acontecimiento creador. Por lo tanto,  

reencauzar la reflexión sobre los nuevos modos de representación en la dialéctica presencia-

ausencia  inherente  al  concepto  parece  ser  un  imperativo  de  época.  El  dilema  acerca  del 

colapso de la representación como mímesis ha habilitado, en cierto sentido, la aparición de un 

nuevo semblante de lo real como materia representable, fuera ya de la lógica de la semejanza, 
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de  lo  mismo  e,  incluso,  del  simulacro.  Relocalizar  el  pensamiento  sobre  el  valor  de  la 

representación y de lo representable; el vínculo entre representado y representante; y los roles 

individuales y colectivos como interpretantes del proceso, considera a la representación, no 

sólo como dispositivo escénico sino también, analiza los desvíos y las zonas de expansión en 

las que, el deseo, lo político, la experiencia, la memoria, montan y desmontan presencias y 

ausencias. De hecho, el extravío y el estrabismo, en tanto cualidades dinámicas y caóticas del 

proceso  representativo,  habilitan  zonas  de  fuga  para  entender  el  pasaje  del  teatro  de  la  

representación  al  de  la  presentación y,  más  aún,  al  teatro  de  la  experiencia.  La  mirada 

estrábica de las formas de representación postmodernas así como el extravío que propician 

diluyendo configuraciones binarias y antitéticas, tienen como principio y como fin instalar el 

sentido  más  profundo del  acontecimiento  estético como acontecimiento  político,  esto  es, 

desacomodar, incomodar, disputar y provocar. El teatro argentino poderoso y expresivo es el 

que  sigue  diciendo  (representacionalmente,  presentacionalmente,  experiencialmente)  la 

existencia del hombre y de sus cosas.
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La Mamaní y La paralítica de Alejandro Urdapilleta: el humor como estrategia de 

visibilidad de la violencia

Ariel Bucarón (IUNA)
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La Mamaní es el primer número y monólogo escrito para el Parakultural, con el que Alejandro 

Urdapilleta inicia sus actuaciones en el año 1985. 

 

Dos cosas son características en su dramaturgia: el uso del monólogo como técnica teatral y 

el  trasvestismo.  El  monólogo  trasciende  la  cuarta  pared  generando  en  el  público 

confidencialidad y complicidad con el monologuista. En La Mamaní la audiencia deja de ser un 

público externo de la acción dramática y se convierte  en partícipe integrante de la  pieza,  

pareciéndose a la gente reunida en una plaza, en una estación o en un templo, y que presta 

atención a un testimonio. Esto genera mayor acercamiento, mayor intimidad, mayor sensación 

de realidad, que es fracturada por el trasvestismo. Porque si lo que vemos en el inicio -una 

mujer  que  nos  da  su  testimonio  en  un  auditorio-  tiene  sesgos  de  veracidad,  ésta  es 

inmediatamente negada por la burda caracterización que se hace de ella por un hombre.  El  

trasvestismo  pone  en  evidencia  el  lenguaje  artístico  del  simulacro  (Jameson:  1996:  41), 

rompiendo con la veracidad realista al denunciar la falsedad de la entidad del personaje. Y 

estas  dos  características,  monólogo  y  trasvestismo,  funcionan  en  tensión  constante  para 

poner en alerta al público de que lo que ve, aunque pareciese veraz, es sólo una falacia.

El primer rasgo de la obra que inmediatamente llama la atención es el repetido error que el  

personaje comete en su uso del lenguaje. Este error consiste, en su mayor medida, en el 

agregado de la ese al final de muchas palabras: 

Antes que nadas voy a presentarme. Yos soy Zulemas Ríos de Mamanís, 

testiga de la luz carismáticas del pájaro chouís, y demás soy profesora de 

danzas regionales en el círculos bolivianos.”

Ya, en este pequeño fragmento, encontramos siete ejemplos de mala distribución  de la ese. 

Ésta se le  escapa al  personaje  descontroladamente.  Daría  la  sensación de que el  fonema 

tuviese vida propia, introduciéndose en el discurso deliberadamente. Con dicha repetición del 

mismo  error,  el  cual  se  produce  hasta  el  hartazgo,  se  percibe  cierta  rigidez  mecánica 

(Bergson: 2003: 17): 

Un hombre que va corriendo por la calle, tropieza y cae; los transeúntes 

ríen. No se reirían de él, a mi juicio, si pudiesen suponer que le hubiera 

dado la humorada de sentarse en el suelo. Se ríen porque se ha sentado 
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sin su voluntad. No es, pues, su brusco cambio de actitud lo que hace reír, 

sino lo que hay de involuntario en ese cambio, su torpeza. Acaso había una 

piedra en su camino. Hubiera sido preciso cambiar el paso o esquivar el 

tropiezo. Pero por falta de agilidad, por distracción o por obstinación del 

cuerpo, por un efecto de rigidez  o de velocidad adquirida, han seguido los 

músculos  ejecutando  el  mismo  movimiento  cuando  las  circunstancias 

exigían otro distinto. He ahí por qué ha caído el hombre y por qué se ríen 

los transeúntes. (Bergson, 2003: 16)

El discurso de la Mamaní es cómico en su forma, porque no puede desembarazarse de su 

rígida obsesión de  ponerle eses a todas las palabras. Es la forma ganándole al contenido, el 

error, que como en un mecanismo de reloj, se impone impasiblemente. De esta manera, surge 

la imagen de lo mecánico insertado en lo vivo (Bergson: 2003: 44), que es también cómica por 

la inconciencia que el personaje tiene de su propio error. La risa viene precisamente a castigar  

esta inconsciente desviación de la norma (Bergson: 2003: 22). Hay otras equivocaciones que 

el personaje comete. En el fragmento citado, en vez de decir “además” dice “demás”. Más 

tarde pronuncia “Lesluyas” en lugar de “Aleluya”, “pretujado” queriendo decir “apretujados”, 

“infetados” por “infectados”, “ande” en lugar de “dónde”. También hace un uso regional del 

artículo definido antes de decir el nombre, como cuando llama al nene  el  Chiche Orlando. 

Dicho  empleo  del  artículo  es  tratado  como  incorrecto  gramaticalmente  por  la  normativa 

española  estándar.  Este  mal  uso  del  lenguaje  muestra,  de  una  manera  burlona,  el  origen 

boliviano del personaje e introduce la parodia en la pieza. Dado que el modo de hablar de la 

Mamaní resulta ser una parodia de la forma en la que se expresan los bolivianos asentados en 

Buenos Aires. El público en seguida reconoce el registro y se ríe de dicha caricatura. Pero la 

parodia no se reduce únicamente al lenguaje. El personaje es asimismo una parodia de las 

personas pertenecientes a sectas que anuncian a viva voz su testimonio, cuyo desarrollo es 

también paródico. Consiste en un esquema común a esta suerte de discursos: en primer lugar,  

una enumeración de desgracias que se resuelven gracias a la iluminación divina, la cual le da 

un giro afortunado a su vida y se convierte en razón y motor de su existencia. Salpicado con el 

grito de alabanza Aleluya, interjección infaltable en el discurso de las sectas protestantes. Lo 

impactante,  es  que  la  Mamaní  pronuncia  Lesluyas  en  lugar  de  Aleluya,  debilitando  la 

sacralidad  de  su  mensaje.  Todas  sus  equivocaciones  lexicales  y  gramaticales  minan  su 

discurso, encarrilándolo ya de entrada en las vías del humor.  Dubatti refuta la presencia de la 

parodia en la obra de Urdapilleta, sustituyéndola con la figura del pastiche. Éste es descripto 

en la “tensión no resuelta entre la degradación o reversión del modelo cultural y la simpatía o 

solidaridad con el mismo.” (Dubatti en Vagones transportan humo: 2000: 241). Según Jameson 

el  pastiche,  como la parodia, es la imitación de una máscara peculiar, un discurso en una 

lengua muerta: pero es una práctica neutral de tal imitación, carente de los motivos ulteriores  

de la parodia, amputada de su impulso satírico, despojada de risas y de la convicción de que 

junto a la lengua anormal, de la que se ha echado mano momentáneamente, aún existe una 
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saludable normalidad lingüística. El  pastiche  es una parodia vacía, una estatua con cuencas 

ciegas;  es  la  parodia  lo  que  esa  otra  contribución  moderna,  interesante  e  históricamente 

original, la práctica de una ironía vacua…” (Jameson: 1996: 36-37). Para Dubatti “La visión de 

Urdapilleta no se reduce a un nihilismo pulverizante de las bases de la cultura, sino a un vaivén 

entre el respeto y el descreimiento, entre el amor y el escepticismo. En este sentido, por su 

genial práctica del pastiche (…) Urdapilleta asume frente al avance de los valores negativos de 

la posmodernidad una actitud de moderada resistencia en ciertos valores de lo moderno” 

(Dubatti: 2000: 241-242).  Bajo la luz de esta reflexión, es posible percibir en la Mamani cierto 

tono desazonado. El  personaje está atrapado en una red de la cual no puede escapar.  El 

espectador experimenta cierta empatía, al mostrarla más que nada como una víctima de un 

sistema perverso de engaños, con el cual, paradójicamente, es capaz de trascender  gracias a 

su absoluta confianza en el pájaro chouís. 

La Mamaní se revela como un personaje a quien le sucedieron muchas tragedias en la vida. Es 

una inmigrante boliviana que, viajando a la Argentina,  se radica en la Isla Maciel,  un gran 

centro de pobreza de la ciudad de Buenos Aires. Viviendo en la marginalidad, hacinados, seis 

personas durmiendo en una casilla, su familia despliega un desfile de problemas físicos y de 

conducta, que rayan lo horrendo: un cuñado amputado de los “dos únicos pies que tenía”, una 

hermana  macrocéfala  que  además  sufre  de  flatulencia,  insinuando  con  esto  el  olor 

nauseabundo  del  ambiente,  un  marido  alcohólico  y  pegador  que  la  “agarraba  contra  las 

chapas de atrás” y le “pegaba en las víscera del estómago”, un hijo drogadicto perteneciente a 

la barra brava de Boca. Con todo esto, la Mamaní, negadora a ultranza, dice que su verdadera 

tragedia  comienza  cuando la  nena empieza  a  tener  convulsiones.  Es  que a partir  de ese 

momento, le suceden una profusión de episodios que la conducen al declive: a la nena no la 

aceptan  en ningún hospital,  ella  se  vuelve  drogodependiente,  ingiriendo cualquier  tipo  de 

sustancia, su marido la deja, la nena se contagia unas garrapatas y, por último, se le incendia 

la  casilla  prendiéndosele  fuego  la  cabeza  de  su  hermana  macrocéfala.  La  sumatoria  de 

desgracias hace tan inverosímil  el relato que genera risa en el que lo recibe. Asimismo, el  

modo que tiene la Mamaní de contarlo, con sus errores y su impasibilidad, también conducen 

a la risa. Se percibe en La Mamaní lo que Bentley llama la dialéctica de la comedia, es decir 

tono jocoso en la superficie, pero amargura y tristeza en el fondo:

Por el contrario, la amargura y tristeza que tan prestamente se 

asoman  a  la  superficie  en  la  comedia  constituye  nuestra 

primera y mejor evidencia de que el sentimiento no solo se 

halla  siempre  presente  sino  que  abunda  en  la  comedia. 

(Bentley: 1964 :275)
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La vida de la Mamaní es trágica, triste, desgraciada. Sería un horror tomarla de esa manera y 

sólo es posible  soportar su relato gracias a los mecanismos de humor desplegados en la  

pieza. 

El mismo está dividido en dos partes. En primer lugar encontramos una enumeración de todas 

las cosas tremendas que padece el personaje. Casi sin posibilidad de respiro por parte del 

público, la Mamaní cuenta una a una sus vicisitudes. Hasta que, luego de que un rayo la parta  

en dos, sucede el hecho milagroso: el tamborcito Tacuarí y las Niñas de Ayohuma le hablan y 

le dicen: “Mamanís, esto también pasarás”. En ese momento, es bañada por la luz carismática 

del pájaro chouís y todo cambia para ella. Sin embargo, lo que le sucede después, aunque lo 

viva como algo maravilloso, no resulta para nada alentador: los nenes entran en minoridad 

donde les dan mate con galleta, su esposo, recordemos golpeador y abandónico, volvió al 

hogar, pero, al cobrar la jubilación con el 82% móvil, para ella resulta una bendición y, por  

último, consigue un trabajo de profesora de danzas regionales en el círculo boliviano. Si bien 

todas sus “bendiciones” están relacionadas con lo económico, ninguna la saca ciertamente de 

la pobreza. Pero, para el personaje, es de vital importancia sentir que su suerte ha cambiado. 

Y esta disociación representada en las dos fases contrapuestas de su existencia (antes de la 

iluminación, su vida era un desastre; luego de la revelación, ésta se convierte en un éxito) es la 

que le da sentido a su vivir. 

El monólogo describe en extenso mucho de los avatares de los pobres en la Buenos Aires de 

la  década  de  los  80.  Sin  embargo,  el  texto  tiene  aún  una  vigencia  que  pasma.  Todo  el  

monólogo  es  una  enumeración  de  diversos  males  comunes  a  la  pobreza  porteña:  el 

hacinamiento, la violencia familiar, el alcoholismo, la drogadicción, la falta de educación, el  

abandono del hombre, el sustento femenino de las familias, la pertenencia a grupos violentos, 

como la barra brava de Boca, y hasta la seguidilla de enfermedades cruentas que aquejan a la  

familia  representa  de  un  modo  extremo  los  trances  que  tienen  que  padecer  los 

extremadamente pobres. La macrocefalia, las convulsiones de Vanessa Shirleys y la invasión 

de  garrapatas  que  sufre  hasta  sus  pestañas  van  acompañadas  por  la  negativa  de  los 

hospitales  a  atenderla,  generando  la  necesidad  de  la  Mamaní  de  sanarla  ella  misma.  No 

obstante,  el  medio que utiliza  para sacarle  las garrapatas,  ponerle querosene en los ojos,  

resulta insensato y excesivo.  Todo en su vida es exagerado. La cantidad de males que le 

suceden y el número de remedios que toma para curar sus nervios son exorbitantes: nastizol, 

redoxon,  ratisalil,  treptocarbocaftiazol,  agarol,  evanol.  Ningún  medicamento  tiene  relación 

entre  sí  y  ninguno sirve  para calmar su mal.  Termina tomando Ayudín,  Odex y gamexán,  

sustancias hasta venenosas para el organismo. Lo gracioso es que la Mamaní no muere por  

sus “remedios” y ése es el verdadero milagro. Esta inmunidad es la que hace de toda esta 

realidad  una  situación  cómica.  Se  trata  de  la  violencia  abstracta  de  la  farsa  que  Bentley 

describe:
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La violencia  abstracta  es  otro  síntoma  de  crueldad.  Los  dientes  de  un 

rastrillo clavados en la espalda son recibidos como pinchazos de un alfiler. 

Las balas parecen pasar de largo a través de la gente, los mazazos dados 

con un martillo producen apenas una irritación momentánea (…) Todo ello 

significa que en la farsa, como en el drama, se nos permite disfrutar de la 

violencia pero somos dispensados de sus efectos. (Bentley: 1964: 207)

Los avatares de la Mamaní son del mismo modo violentos. Pero a nosotros como público 

también se nos dispensa de ver sus efectos, pudiéndonos reírnos de los mismos sin culpa.

Igualmente, es cómica la ignorancia del personaje. La Mamani incurre en todos estos recursos 

paliativos, debido, en gran parte, a su falta de educación. Actúa sin darse cuenta de que todas 

las soluciones que se le vienen en mente, le producen más daño del que ya enfrenta. El mismo  

querosene que le pone en las pestañas a su hija es el que facilita el incendio en la casilla, 

fuego producido  por  el  pucho de  la  nena.  Su hija  pequeña fuma.  Una criatura  que  sufre 

convulsiones. Este descuido hacia la nena es el mismo que la Mamaní ejerce sobre sí misma.  

El hecho que ningún hospital acepte a Vanessa es también reflejo extendido de este mismo 

descuido, siendo la sociedad la que no se hace cargo de sus propios miembros y los deja 

desamparados.

Es significativa la negación que presenta el personaje. Cada vez que la Mamaní anuncia una 

de sus desgracias, termina la frase con un “Lesluya”, que se repite a lo largo de toda la obra. 

Llevando una vida tan desgraciada, ¿por qué semejante expresión de júbilo? No obstante, el 

colmo de la negación se produce cuando la Mamaní formula su agradecimiento por lo que le 

sucedió, ya que su cambio de destino ocurre luego de un infortunio mayor: la inundación. Un 

hecho tan penoso, para ella, es un acontecimiento salvífico. Porque a raíz de esto, presencia la 

aparición sagrada. Y, aunque la inundación se llevó la casilla, la televisión, la colección de 

tachos de aceite y a los nenes, ella es capaz de ver la revelación que la redime al ser bañada 

con  la  luz  carismática  del  pájaro  chouís.  Urdapilleta,  utilizando  la  imagen  de  este  pájaro 

legendario, demuestra la confusión de la religiosidad de la Mamaní. A ella le da lo mismo ser 

carismática cristiana, que rendirle culto al Tamborcito de Tacuarí o la niña de Ayohuma. El 

dramaturgo utiliza este sincretismo para lanzar sus críticas. Dado que el personaje, con tal de 

no actuar frente a las injusticias a la cual se le somete, prefiere refugiarse o en su pseudo-

religión fabricada o en sus pseudo-drogas (recordemos la opinión de Marx de las religiones 

como el opio de los pueblos). Ninguna de las dos cosas la sacan de su realidad marginal.  

Ninguna de las dos la libran de la “mierda” en la cual está sumergida. Al final de la obra,  

cuando  pretende  mostrar  su  arte,  se  “caga”  literalmente  y  sale  huyendo  buscando  los 

mingitorios.  Este  cagarse  corta  su  danza  repentinamente,  así  como su  negación  corta  la 

posibilidad de cambio y rebelión. Es así que el acto de revelarse del pájaro chouís impide el 

acto emancipatorio  de  rebelarse  frente a  las injusticias que sufre,  manteniéndose de este 
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modo el  statu  quo imperante.  En  este  caso la  idealización  de la  Mamaní  se encuentra  a  

merced del poder de turno. Es precisamente la contracara de la Teología de la liberación que, 

durante la década de los ’70, impulsaba la revolución y propugnaba la justicia social. Proaño –

Gómez dice al respecto:

La iglesia  del  Tercer  mundo y  las  prácticas de sus  sacerdotes  también 

tuvieron  importante  ingerencia  en  los  movimientos  sociales  opositores; 

hecho que a raíz del Cordobazo, se concreta aún más con el surgimiento 

de  la  Teología  de  la  Liberación.  Los  sacerdotes  pertenecientes  a  esta 

corriente, se habían constituido en vanguardia política y tal como Dussel lo 

explica,  debido  a  la  alianza  tradicional  entre  iglesia  y  estado,  este 

movimiento significó una “fractura ideológica” esencial”, especialmente por 

la “potencialidad revolucionaria de la religiosidad popular que le permite 

situarse en el movimiento popular antimilitar y a favor de Perón.” (Proaño 

Gómez: 2002: 22)

Amelia Musaccchio de Zan, ex presidente de la Asociación Argentina de Psicología Social,  

explica  cómo  las  sectas  inducen  a  una  sujeción  a  servidumbre  que  constituye  una 

dependencia enfermiza en el pensamiento, los afectos y la voluntad. Entre los mecanismos de 

defensa que ayudan a semejante sometimiento ella menciona la idealización, la disociación y 

la  negación,  características  que  la  Mamaní  presenta  acentuadamente.  Es  interesante  el 

nombre  del  artículo  de  Musacchio:  “Otra  adicción:  las  sectas  y  su  logro  de  inducir  a 

dependencia y servidumbre”. Precisamente la Mamaní es una adicta y esta afición a la secta 

es un ejemplo más de su conducta dependiente. Uno de los procedimientos de las sectas es 

el lavado de cerebro. Mucho se habló acerca del rol que jugó los estados Unidos en el envió 

de  sectas  a  Latinoamérica  durante  las  décadas  del  70  y  80  para  hacer  una  penetración 

cultural, afectar la voluntad de las personas y de esta manera minar la posibilidad de reacción 

de la sociedad. No existen pruebas de que esto haya sido así, pero de todos modos, la pieza 

de Urdapilleta muestra con rasgos humorísticos de qué forma la idealización (y la religión no 

deja  de  ser  una  gran  idealización)  no  permite  al  hombre  analizar  objetivamente  en  qué 

condiciones vive, cercenando su voluntad de cambio y mejora. Este fue el motivo por el cual 

Karl Marx llamó a la religión el “opio de los pueblos” (Marx Karl. Contribución a la Crítica de la  

Filosofía  del  Derecho de Hegel  en  Deutsch-Französischen Jahrbücher.  1843).   Por  todo lo 

antedicho, nos permitimos decir que esta pieza es una pieza política. Dado que intenta sacar a 

la luz los diferentes mecanismos de idealización que rigidizan al ser humano, adormeciendo su 

capacidad de reflexión y de reacción. 

No obstante, según nuestro parecer, la significancia de la obra de Urdapilleta se extiende a 

límites más lejanos. Durante la década del 80 la democracia también fue idealizada. La famosa 

frase que Alfonsín pronunció en uno de sus discursos de campaña: “Con la democracia se 

come, se cura y se educa”, representa el valor excelso que se le imprimió como  panacea de 

202



todos los males. Luego de siete años de dictadura, se le adjudicó la facultad salvífica de curar 

todos los males que el país estaba sufriendo, sin reparar quizá en la responsabilidad de la 

ciudadanía  entera  en  la  construcción  del  quehacer  democrático.  El  gobierno  de  Alfonsín 

demostró que sólo el sistema democrático no basta. Quizá la obra quiso también expresar el 

error de creer que la democracia, entendida como una religión incuestionable, por sí sola no 

iba a generar los cambios suficientes si la ciudadanía no hacía un aporte responsable para que 

ello ocurriese. Quizá constituyó una manera de poner en alerta a la población de que ese 

peligro acechaba, mostrando a la Mamaní a modo de espejo, reflejando qué sucede si no 

tomamos  conciencia  de  que  nuestro  poder  crítico  de  análisis  es  fundamental  en  la 

construcción  de  la  democracia  y  cuestionando la  esperanza  de  que  el  “pájaro  chouis”  o 

cualquier  otro  dios  salvador  nos  sacara  milagrosamente  de  nuestros  infortunios,  si  no 

bregábamos  conjuntamente  por  nuestro  desarrollo.  De  alguna  forma  esta  obra  resultó 

premonitoria.  En  el  año  1989  Alfonsín  debió  entregar  las  funciones  presidenciales 

anticipadamente a Carlos Saúl Menem, abrumado por una hiperinflación galopante y el flagelo 

de los saqueos. Nuestra suerte como país, decididamente, cambió a partir de la renovación 

democrática. Pero todavía las “desgracias”, nos seguían agobiando…

La paralítica (1989) es un monólogo basado en un texto teatral escrito para el Parakultural y 

representado con Batato Barea. La obra comienza con una contundencia clara y precisa: “¡Sí,  

es verdad! ¡Sí, es verdad! ¡Es verdad, oficial! Sí, sí, sí, yo la maté.” En este parlamento inicial 

constatamos que la misma no va a indagar acerca de la veracidad del hecho, sino que va a 

exponer los fundamentos sobre los cuales se perpetuó dicho asesinato. La pieza se sumerge 

en la naturaleza del odio. El personaje comienza su monólogo haciendo una catarsis de su 

encono hacia su víctima, quien descubrimos posteriormente que es su propia madre:

Pero es que me tenía harta, ella era mala, pérfida, ladina, ponzoñosa. Y me 

cansé de sus ojos de mosquita muerta. Y de que se hiciera la paralítica. 

Porque ella no podía moverse, es cierto, ahí están los certificados de los 

dotores, pero no era como para poner ojos de paralítica, ella se regodeaba 

con su tragedia y yo le decía paralítica de mierda y le tiraba el caldo con 

cabello de ángel, hirviendo se lo tiraba en la cabeza y por eso estaba toda 

pelada.

Sus primeras frases constituyen dardos contra una mujer discapacitada cuyo único accionar,  

insoportable para el personaje, era mirar. La mujer está desencajada. Vomita todo su malestar 

irreflexivamente, carente de un hilo conductor en su discurso. De todas formas, deja bien en 

claro el motivo de su rencor: su madre le frustró su carrera de bailarina, y esa frustración le  

sirve de motor para su odio. Es significativo que la madre haya sufrido su accidente en el 

momento en que espiaba a su hija minutos antes de consumar una relación sexual. Frustrando 

esta relación, esta madre castradora recibe el castigo de una castración mayor, la inmovilidad, 
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hasta ser conducida hacia la castración por antonomasia: la muerte. Lo interesante es que su  

inmovilidad  la  proyectó de  manera  absoluta  en  su  hija,  quien,  al  no poder  desarrollar  su 

capacidad para el baile, se siente impedida. Es decir, su parálisis actúa refractariamente sobre 

su hija, convirtiéndola a ella misma en paralítica. Y es el verse reflejada en su madre que la  

mira, y así en sus ojos mirándose a sí misma, lo que el personaje no puede tolerar. Es por ese  

motivo que la mujer necesita matar a su madre para volver a bailar. 

El  accidente  previo  de  su  madre  la  ató  irremediablemente  a  ella,  la  obligó  a  permanecer 

pegada para cuidarla y así no poder desprenderse jamás. Es así que el crimen se convierte en 

emancipatorio. Es un volver a nacer, un despertar de sus pasiones. Y en ese despertar baila… 

De todos modos, su primera danza, su rito de iniciación, paradójicamente, no es un acto de 

libertad plena, ya que está dedicado a la muerta:

Puse un disco de Richard Clayderman el claro de luna y bailé 

como la llama de una vela en un velorio

Lógicamente, el velorio al que hace referencia no puede ser otro que el de su propia madre.  

Todavía  la  mujer  es  incapaz  de  liberarse  completamente  de  su  influencia.  Ella  continúa 

actuando como una sombra, convirtiéndose en el motivo de su accionar.

La  obra  es  imposible  leerla  si  no se  tiene  en  cuenta  el  contexto histórico  en  la  cual  fue 

concebida. El texto remite directamente a la violencia. La resonancia que tiene con los actos 

violentos que perpetró la dictadura militar es clara y directa. Las torturas que la hija ejercía  

sobre la madre hacen eco de las torturas que las fuerzas paramilitares utilizaron sobre los que  

ellos denominaron subversivos. Sus torturas:

Sí, es verdad, día por medio a las cinco de la mañana le tiraba el 

caldo  porque  no  soportaba  sus  piernas  flácidas  y  el  olor  de 

paralítica y la mentalidad de discapacitada…,

su sadismo: “¡¿El hámster!? Le dije, ¿¡sabés lo que le hice a tu hámster!? ¡Lo     desollé vivo! Y  

ahora está enterrado debajo de tu cama”,

la venganza, el odio, el crimen, la muerte:

… ¡sí! ¿la maté, oficial! ¡Y no sabe qué liberación!

repercuten  en  la  memoria  colectiva  remitiendo  directamente  a  los  centros  de  detención 

clandestinos. Dice Dubatti acerca de la relación de los textos de Urdapilleta con la experiencia  

de la dictadura militar:
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Los textos de  vagones transportan humo son inseparables 

de la experiencia de la dictadura argentina de 1976-1983 y 

de su elaboración histórica,  su duelo y su trauma, en los 

años de la democracia posterior. Un rasgo unificador de los 

textos radica en su desenmascaramiento metafórico de la 

violencia,  en su anulación del  concepto de “lo obsceno”. 

(Dubati: 2000: p. 239)

La obra también dirige su mirada hacia el juicio a las juntas. En 1985 se efectúa el juicio a las  

tres principales juntas militares, condenando a algunos de sus integrantes a severas penas por 

motivo de graves y masivas violaciones a los derechos humanos cometidas en ese período. En 

dicho juicio salen a la luz hechos terribles padecidos por gente secuestrada y mantenida como 

rehén  en  centros  clandestinos  de  detención.  El  alegato  de  la  mujer  recuerda  de  manera 

precisa dicho juicio, y su modo de argumentar con motivos ilógicos, muestran semejanzas con 

el  de los  mayores  responsables militares,  quienes sostenían que se había  tratado de una 

guerra, y que los actos develados debían ser considerados como circunstancias inevitables de 

toda  guerra,  demostrando  su  carencia  de  autocrítica  y  de  arrepentimiento.  La  falta  de 

conciencia  del  personaje,  su  insensibilidad  hacia  su  madre,  en  definitiva  hacia   otro  ser 

humano, repercute en la actitud que las cabezas del gobierno de facto tuvieron a la hora de 

dar su testimonio. El tono impávido de la hija, hablando en defensa propia y dando convencida 

las justificaciones del maltrato hacia su madre recuerdan las justificaciones de los implicados 

en dichas acciones:

¡¡¡Lmmmmm jjmmmúmmter!!! ¡Hablá bien gangosa de mierda!, le decía yo,  

oficial, porque ella me lo hacía a propósito para cagarme porque yo era  

bailarina  y  peluquera  y  me  debía  a  mi  arte,  no  tenía  por  qué  vivir  así  

entonces la maté…”

Asimismo, la obra habla, de manera más metafórica, de la Argentina y de su incapacidad de  

movilidad. Mucho se dijo que la situación de subdesarrollo que experimentaba el país en la  

época de postdictadura se debía en gran parte a la ineficacia de las medidas económicas  

neoliberales propugnadas por Martinez de Hoz. La inmovilidad que sufría el  país se debía 

ciertamente  al  accionar  del  gobierno  militar  que  triplicó  la  deuda  externa  y  que  nos  ató 

indefectiblemente  al  FMI.  “Matar”  metafóricamente  a  la  dictadura,  mediante  la  reapertura 

democrática, constituiría el primer paso hacia el crecimiento económico del país, sacándonos 

de  la  parálisis  en  la  cual  estábamos  habituados.  Urdapilleta  con  La  paralítica  vendría  a 

decirnos que para eso es necesario liberarnos plenamente de las ligaduras que nos ataron con 

el pasado. Con seis años de democracia, nos invitó a opinar que era necesario que el país 

haga una autocrítica y analice en qué cosas era responsable de su propia situación. Echar  

culpas  en  el  pasado  solamente  no  nos  iba  a  sacar  de  la  inmovilidad  que  seguíamos 
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padeciendo. Debíamos “bailar”,  pero no enclavados en un lugar fijo como una vela en un 

velorio,  sino buscando nuevos horizontes,  para no quedar  encerrados  en una prisión  que 

nosotros mismos fabricamos. De este modo, Urdapilleta, utilizando el humor,  descubre los 

mecanismos de violencia que sometieron al país durante los años de dictadura, y aquellos que 

aún seguían vigentes en la Argentina de la década del 80’. 
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Mi querida de Griselda Gambaro y el testimonio, o cómo sobrevivir lo real del 

desencuentro 

María Isabel Crubellier

isabelcrubellier@gmail.com

El  análisis  formal  del  texto  Mi  querida de  Griselda  Gambaro  me permitirá  corroborar  una 

hipótesis inicial acerca de que los últimos textos escritos por la autora remiten no ya a una  

realidad pasada a la que tanto se ha vinculado en los análisis de sus obras anteriores, digo  

análisis de sus obras desde una mirada política y contextuada en los avatares de la dictadura 

argentina,  sino con una realidad actual  que  osa de volverse cada vez más irreal,  de  una 

realidad que muchos consideran conspirativa, de una realidad que se vuelve simulacro, de una 

realidad que quiere aparentar más que ser; y me preguntaba qué era lo más real que los textos 

de  Gambaro  postulaban  cuando  por  ejemplo  en  el  análisis  formal  me  encuentro  con  un 

personaje no anclado desde lo espacial, apenas desde la temporalidad (la didascalia inicial 

dice  época de 1900, entiendo por esto acaso ¿siglo XX?),  y sin embargo asentado en su 

propio cuerpo y en sus emociones, hablando de un solo sentimiento, el único que lo afirma en 

su presente de enunciación: el amor, el amor maternal después de las muertes de quienes 

amó, después de la soledad. 

Hoy, a través de la televisión, del cine, o de Internet, podemos encontrarnos con distintas 

variantes de testimonios,  que ficcionalizados o no, dan cuenta de que el  contar lo que le 

sucede a un ser humano es un lugar que debe llamarnos a la reflexión, creo que es un espacio 

analizable  desde  categorías  sociológicas,  antropológicas,  estéticas,  etc;  pues  revelan  en 

muchos casos la necesidad de escucha, la necesidad de ser visualizados, de ser tenidos en 

cuenta, o simplemente la necesidad de contar la experiencia como botella que se larga al mar 

en el intento de que otro la encuentre.  Desde el testimonio de personas con enfermedades 

como el HIV, de personas que sufrieron accidentes y se salvaron, de personas que migraron 

de un país a otro y no logran ser aceptados, de personas que sucumbieron a las drogas y 

Cristo o las personas que aman los  ayudaron a salir  de la  adicción,  de personas que se  

quedaron sin sus viviendas por catástrofes naturales, o que perdieron a sus hijos en un boliche 

del Barrio de Once, o el relato de mujeres que escaparon de la muerte en Ciudad Juárez, o el  

de  padres  noruegos  cuyos  hijos  fueron  asesinados.58 El  mundo  de  las  imágenes  crece 

exponencialmente cuando indagamos este tipo de construcciones;  debemos preguntarnos 

qué estrategias de poder trabajan finamente desde la invisibilidad y la simulación en los relatos 

que a diario escuchamos y cuáles son los lugares de la impostura que entreteje tan hábilmente 

el terrorismo en los circuitos sociales. Escribe Sissi Cano Cabildo:

58 Ejemplos  de  testimonios  en  Internet  se  pueden  ver:  http://www.youtube.com/watch?v=3cpSCKra9VA 
(testimonio del ex guitarrista de Korn, Brian Head Welch) y 

http://www.youtube.com/watch?v=FKHzd9F5j0Q  (relatos  después  del  estallido  de  2001  en 
Argentina).
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… hoy la ausencia de emociones ni causa ni promueve la racionalidad. La 

objetividad  y  ecuanimidad  ante  la  tragedia  inaguantable  pueden  ser 

aterradoras. Lo contrario de lo emocional no es lo racional, sino la incapacidad 

de dejarse conmover (…) Cuando Arendt  asistió al  juicio de Eichmann en 

Jerusalén,  se  impresionó  de  la  superficialidad  del  acusado,  de  su  actitud 

común  y  corriente.  En  ningún  momento,  los  que  participaron  en  las 

atrocidades de los campos de concentración y del régimen nazi mostraron un 

tipo  de  personalidad  al  estilo  de  los  "malos"  del  cine;  eran  gente  que 

acostumbraba a llevarle  flores  a  la  novia,  a  rezar  por  las noches,  etc.  Ni 

tampoco mostraban algún placer sádico u orgullo por haber tenido en sus 

manos a tanta gente. Pero lo que sí dejaron ver claramente es que nunca 

reflexionaron seriamente sobre lo que hicieron, pues esto no les conmovía lo 

suficiente. ¿A qué nos lleva la insensibilidad?, ¿a qué conduce la incapacidad 

de  sufrir  por  el  dolor  ajeno?  Arendt  afirmará  que  la  objetividad  fría  y 

aristocrática no se halla en el principio de la comprensión. Hay que disponerse 

a dejarse afectar  por  la  felicidad o por  la  desgracia  representadas en las 

generaciones venideras.

En los testimonios de Internet o los que podemos ver por televisión, la violencia, el horror, la  

masacre, cadenas de imágenes de víctimas de guerras, de atentados, del exilio, del hambre, 

víctimas  de  la  muerte  acechante  se  exponen  a  nuestros  ojos  sin  una  ética  de  afección. 

Baudrillard  también  aporta  sentido  a  esta  cuestión  y  afirma  que  ha  cambiado  todo  el  

paradigma de la sensibilidad. Refiere a que la imagen de la pantalla no deja de ser una tele-

imagen, ya que distancia al cuerpo, y por ello es infranqueable.

… a la vez demasiado próximas y demasiado lejanas: demasiado próximas 

para ser  verdaderas  (para tener  la  intensidad dramática de  una escena), 

demasiado  lejanas  para  ser  falsas  (para  tener  la  distancia  cómplice  del 

artificio).  Crean de esa manera una dimensión que ya no es exactamente 

humana, una dimensión excéntrica que corresponde a una despolarización 

del espacio y a una indiferenciación de las figuras del cuerpo. (Baudrillard,  

1991)

Traer a la reflexión la idea del testimonio en el contexto actual para introducirlo como categoría  

temática en el análisis de un texto de Griselda Gambaro me resulta pertinente pues escuchar 

la palabra del otro debería siempre afectarnos, debería sacudirnos el cuerpo, debería dejarnos 

huella; unirnos y sentar nuestra de protesta cuando la violencia, en todos sus sentidos, se ha 

establecido  como norma podría  revertirse  por  dejarse  afectar,  por  ser  sensibles  en actos 
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éticos de responsabilidad para con el otro. Es lo que sostiene toda la dramaturgia de Griselda  

Gambaro.

En el texto  Mi querida, todos los acontecimientos se articulan en un soliloquio, el de Olga, 

quien cuenta cómo se enamoró primero de Iván, un dueño de circo, a su muerte luego de  

Vasili, un vendedor de maderas y a su muerte después de Smirno, un veterinario, de quien 

termina separándose y con los años queda al cuidado de su hijo Sacha.

El texto carece casi por completo de acotaciones, las únicas nos caracterizan a una Olga de 

unos sesenta años, de rostro frescos, ojos cálidos, quien respira profundamente a lo largo de 

todo su relato, efecto tal vez de su edad. Ella hablando, acción patente, Iván, Vasili, Smirno y 

Sacha en acciones latentes, aquellos acontecimientos mencionados sólo verbalmente, lo que 

acontece en el relato de Olga en una temporalidad situada en el pasado respecto al momento  

de la vida del personaje ficticio de Olga, esto es el momento de su relato que se define como 

temporalidad  escenificada.  En  la  estructura  de  su  relato  las  pausas  que  hace  en  dicción 

funcionan como instancias reflexivas, se ubican en el presente de su enunciación, y el orden o 

itinerario temporal de su voz narrativa traza la mirada sobre el tiempo vivido, su tiempo vivido, 

que en continuidad de una gran regresión puede verse como la repetición de una analogía de 

sensaciones o de emociones,  esto es:  Olga  que se enamora  de Iván,  se fusiona con los  

sentimientos de Iván, con los deseos de Iván; Iván que muere; Olga que se enamora de Vaisili,  

siente como Vasili, piensa como Vasili; Vasili que muere; Olga que se enamora de Smirno, ve 

como  Smirno,  habla  como  Smirno.  “La  regresión  supone  siempre  una  interiorización 

temporal”. En la frecuencia de la repetición visualizamos el carácter de Olga, este orden de 

acciones describe la describe, es decir que la repetición dramática es también una repetición 

semántica: se da varias veces lo que ocurre una sola vez: que ella se enamore, eso es lo que 

ocurre repetidamente; “lo mismo y al mismo tiempo no lo mismo”. Lo que no quiere decir que 

su  identidad  se  pierda,  a  la  inversa  se  sostiene  por  la  frecuencia  del  acto  repetitivo  de 

enamorarse. El recuerdo, producto de una perspectiva interna, de la percepción subjetiva de 

Olga, se sitúa en el plano de su subjetividad, y transcurre en un tiempo interior ficticio.

En el relato de Olga, el contar está subordinado al hablar, pero difícilmente podemos suponer 

a quién le habla Olga, quién es su interlocutor, sino tal vez ella misma, pues no hay marcas en  

todo  el  texto  que  propongan  la  posible  presencia  de  otro  que  la  escuchen  ni  tampoco 

sabemos dónde está; en la diégesis de su relato sólo podemos ver las escenas recordadas 

(que  son  las  que  no  podemos  ver  también);desde  el  lugar  que  habla  sólo  está  ella,  ella 

respirando profundamente, ella tarareando, ella señalando, ella respirando profundamente, ella 

llorando, ella volviendo a respirar, ella riendo, ella entristeciendo. Es decir, una Olga, un cuerpo 

Olga. Pareciera que la escena visible y aquellas que podemos llamar invisibles por pertenecer 

al espacio del recuerdo coinciden y no existe más que lo que vemos y esta característica del  

espacio acentúa el valor de lo que realmente pasa en este drama.
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Una Olga que está presente, cuatro hombres ausentes; una Olga reflexiva que a través de su 

discurso  se  nos  vuelve  empática,  humanizada;  acaso  al  no  situarse  desde  un  tiempo 

específico ni un espacio alguno, se diluye la distancia receptiva y esto enfatiza la identificación 

con la subjetividad del relato de sus palabras,  no se trata de un relato de sucesos, pues 

coincide quien habla con quien percibe los hechos: Olga contando desde su focalización; lo 

que acentúa aún más la percepción inmediata de aquel que la ve realmente, quiero decir que 

el  espectador  también es un focalizador.  La identificación con el  personaje  a lo  largo  del 

drama se da por la perspectiva interna fija a través de la cual vemos el mundo ficticio ofrecido 

por Olga, desde cuyos ojos y sensibilidad conocemos su mundo. 

Su subjetividad resulta ser lo más real en este sentido. No hemos naufragado en la marea de 

su relato ni nos hemos dejado acariciar por la transparencia de sus ojos, a pesar de que ella 

siempre supo más que nosotros a medida que hablaba, se nos contaba una historia dentro de 

otra historia: la historia presente, la de esta mujer que narra qué fue sintiendo con los hombres 

de los cuales se enamoró y las historias del pasado, en las que Olga se enamora de Iván, de  

Vasili  y de Smirno, y cómo llegó a ser la madre sustituta de Sacha. Este último episodio, 

también narrado, da cierre a su testimonio. En este último acontecimiento de su pasado ella 

encuentra  su  afirmación  presente.  En  la  metadiégesis  dramática  el  acto  repetitivo  de 

enamorarse se resuelve en la “oportunidad de amar”, como bien dice ella. 

En  el  texto  Mi  querida asistimos  al  relato  de  la  experiencia  de  Olga,  su  presente  de 

enunciación marcado por la repetición de lo que ocurre siempre: enamorarse y vivir la muerte 

física de los que amó o la soledad después de haberse entregado por quienes amó. El tenor 

testimonial de su relato actúa como antítesis de la ficción, es realidad de su trauma, de cómo 

sobrevivir  la  muerte,  la  soledad  y  en  última  instancia  el  desencuentro  con  Sacha.  Dar 

testimonio no solamente remite a la capacidad de juzgar lo que aconteció sino también como 

dice Benveniste  “haber pasado por un acontecimiento y  subsistir  mucho más allá de ese 

acontecimiento.” De acuerdo con la propuesta de Márcio Seligmann-Silva quien entiende al 

testimonio  en  su  complejidad,  en  cuanto mezcla  entre  la  visión,  la  oralidad narrativa  y  la 

capacidad de juzgar,  el  testimonio  busca en el  lenguaje  de la  poesía  y  de la  literatura el 

encuentro imposible entre lo “presente” y lo “pasado”, entre la historia y la memoria, entre lo 

simbólico y el individuo. 

Volver  la  mirada  al  testimonio  como  constructo  dramatúrgico  que  conjuga  la  memoria 

subjetiva de un personaje con los acontecimientos vividos por el mismo significa volver la 

mirada también a los sentimientos, como el amor, volver la mirada al encuentro que se está 

perdiendo, a lo fenomenológico del encuentro entre dos partes, es decir, entre dos personas, 

dos diferentes corazones o dos ideologías diferentes. “Lo que domina no es el régimen de la 

diferencia y la indiferenciación, sino la incomprensibilidad eterna, la extrañeza irreductible de 
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las culturas, de las costumbres, de los rostros, de los lenguajes”, escribe Baudrillard en  La 

transparencia del mal.  En el texto analizado de Griselda Gambaro, Mi querida, se resalta “la 

“intimidad” de un sujeto enunciante, que es también la intimidad de una “memoria”, es decir,  

la intimidad de un sujeto que se enuncia a sí mismo como figura de un tiempo biográfico e  

histórico.
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Emeterio Cerro, una poética del exceso

Lydia Di Lello (AICA-CCC) 

licenciadalydialesser@gmail.com

“La dramaturgia de Cerro (1952-1996) -afirma Jorge Dubatti- constituye uno de los aportes 

fundamentales de la  renovación de la  escritura  teatral  argentina después de la  dictadura” 

(Dubatti, 1999:199).

Emeterio  es  un  artista  integral  que  se  expresa  en  diferentes  planos.  Es  novelista,  poeta, 

dramaturgo59, actor y director. En 1983 funda su compañía teatral La Barrosa, donde impulsa 

un modo de interpretación que se aparta del realismo. Un creador tan distintivo debía tener 

una  lengua  acorde.   Coherente  con  su  resistencia  al  realismo,  adhiere  -junto  a   Néstor 

Perlongher,  Tamara Kamenszain,  Arturo Carrera,  Osvaldo Lamborghini-  al  neobarroco,  una 

estética que apunta al desborde, la inestabilidad y la polisemia. En 1987, se radica en París 

donde sigue trabajando con éxito como teatrista. 

Su estadía francesa no es un dato menor. Raúl García divide el teatro de Cerro en dos etapas: 

la primera,  anterior  a 1987, comprende sus creaciones más polémicas, mientras que en la 

segunda etapa el lenguaje va cediendo en su hermetismo. Muere, en 1996, en Buenos Aires, 

adonde había regresado para el estreno de una de sus obras.

Su  obra  reconoce  múltiples  influencias  literarias:  Hilario  Ascasubi,  Estanislao  del  Campo, 

Esteban  Echeverría,  Macedonio  Fernández,  Oliverio  Girondo,  Witold  Gombrowicz,  Samuel 

Beckett, Alfred Jarry,  Eugène Ionesco, Tadeusz Kantor, entre otros.

Esta  ponencia  aborda  el  análisis  de  los  recursos  textuales  de  la  dramaturgia  de  Cerro, 

estableciendo  los  vínculos  intratextuales  de  las  piezas  teatrales  incluidas  en  su  volumen 

Teatralones.  Pone la mirada sobre el manejo del espacio en el texto teatral. Y reflexiona sobre 

el lugar de esta dramaturgia en la Argentina del período postdictadura.

Palabras dislocadas

“El  barroco -dice Jorge Luis Borges- es aquel estilo que deliberadamente agota (o quiere 

agotar)  sus  posibilidades  y  linda  con  su  propia  caricatura”  (citado  en  Baler,  2008:  36). 

Contorsión, parodia, multiplicidad de puntos de vista, de eso se trata el barroco. 

El  neobarroco  es  la  reapropiación  del  barroco  en  el  siglo  XX  latinoamericano.  Existen 

diferentes posiciones acerca de la presencia del neobarroco en la literatura latinoamericana de 

59 Obras teatrales: La Juanetarga  (1983),  El Bochicho (1984),  El Cuiscuis (1984),  La Julietada,  La papelona,  La María  
Rodriguez, La Tullivieja, La Dongue, Loca de Amor, La Magdalena del Ojón (1985), La Marencoche (1986), La pipila (1986), 
La Barragana (1987),  El  Bollo  y Doña Ñoca (1987),  La Marita (1990),  Los Olés  (1992),  Las Tilas (1993), La  Cuquita  
(Pequeño teatro textual) (1994),  Tango-Macbeth y Las Guaranís (1996). La obra de Emeterio Cerro ha  sido editada sólo 
parcialmente.
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los años 50, 60 y 70. Alejo Carpantier sostiene la posición denominada “esencialista”, que 

consiste  en  considerar  al  estilo  barroco  como  inherente  a  la  expresión  artística 

latinoamericana. Por su parte, Severo Sarduy (figura emblemática del neobarroco antillano),  

sostiene la postura denominada “evolutiva”, esto es, considera que el estilo neobarroco es un 

resurgimiento  consciente  y  racional  del  barroco  español  del  siglo  XVII).  Lezama Lima,  en 

cambio, sustenta una posición intermedia. Según su punto de vista, el barroco americano sería 

el  resultado  de  una  fusión  entre  el  estilo  histórico  español  y  el  sustrato  cultural  indígena 

americano  anterior  a  la  conquista  con  un  ingrediente  negro  proveniente  de  la  llegada  de 

esclavos africanos. (Kulawik, 2009, p. 26).

El neobarroco60, entonces, es una estética que toma del barroco el exceso y la distorsión. 

Exceso por la proliferación de sentidos y distorsión porque tuerce las “buenas formas”. Se 

constituye en una estética alternativa que, en la década de los ochenta, viene a desestabilizar  

las bases de una  narrativa mimética-realista. 

Cerro se vale del neobarroco para hacer teatro. Arturo Carrera afirma: “Tal vez el neobarroco 

más que un género sea una poética que corresponde al  misterio  de una época:  la  de la  

inestabilidad nueva, el  fragmento,  el  detalle,  el exceso, las repeticiones sobre una idéntica 

matriz  o  programa  narrativo.  Es  decir,  una  época  que  está  en  la  búsqueda  de  nuevas 

formas…” (Fondebrider, 2005:48). 

Saturación lingüística, una elaboración excesiva del lenguaje y artificio emparentan a los textos 

neobarrocos  con  una suerte  de  “travestismo lingüístico”.  Se trata  de una lengua que  se 

examina a sí misma y donde el concepto mismo de representación es puesto en crisis.  Hablar  

de esta poética es hablar de un sentido inapresable, que circula empecinadamente, traslaticio. 

Se trata de un “desequilibrio-  dice Sarduy-,  reflejo estructural  de un deseo que no puede 

alcanzar su objeto” (Kulawik, 2009: 29).  Lo que  reenvía a  Jacques Lacan quien apela a la  

obra “La parábola de los ciegos” de Breughel, el Viejo, para explicar el deseo. “…el deseo es  

desde su origen deseo de su deseo, (…) ordenándose en una cadena que se parece a la 

procesión de los ciegos de Breughel, cada uno sin duda tiene la mano en la mano del que le  

precede, pero ninguno sabe adónde van todos juntos.”(Lacan, 1983:356).

Los  signos  se  vacían  de  su  función  lingüística-comunicativa.  La  linealidad  realidad-

representación  está  estallada.  Los  significantes  ya  no  corresponden  a  un  significado 

preestablecido.  Emeterio  desterritorializa  las  palabras  al  alterar  sus  funciones:  los  verbos 

operan  como  sustantivos,  los  adjetivos  como  verbos,  los  sustantivos  se  acumulan  en 

enumeraciones inútiles.  Suspende los conectivos  (conjunciones,  preposiciones),  artículos  y 

pronombres o los descoloca, lo que da como resultado un tartamudeo, un habla fragmentada. 

El retazo, el desecho,  las repeticiones, la mezcla de idiomas  arman un entramado donde la 

palabra recupera su materialidad. La palabra es cuerpo. 

En otro campo, el artista plástico Lucio Fontana se atrevió a tajear el lienzo, poniendo en crisis 

el concepto de cuadro al revelar el más allá de la tela. Del mismo modo, Cerro tajea la lengua y  

60 El  término  “neobarroco”  fue  popularizado  por  Severo  Sarduy,  pero  a  instancias  de  Néstor  Perlongher  deviene 
“neobarroso” en la vertiente rioplatense. Este término paródico alude al chapoteo del neobarroco en las aguas lodosas del  
Río de la Plata.
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se anima a un más allá de la representación. La lengua ya no “sirve” para comunicar. Lo fónico 

y lo lúdico pasan a un primer plano. No se trata de entender sino de quedarse a la escucha de 

las sonoridades.  La lengua como puro goce.

Un mundo desplegado 

Teatralones es inequívocamente un libro de Emeterio Cerro, un despliegue de su mundo. Su 

formato es, por lo menos, curioso. La portada  prefigura de algún modo todos los ingredientes 

presentes en las piezas que conforman este texto fascinante: sorprende una suerte de cartel 

en negro, con desniveles, donde resaltan en blanco las letras del título: “Teatralones”; las “A” y 

la “O” son espacios llenos de blanco  o, lo que es lo mismo, son “vacíos”. Decisión estética  

para nada azarosa. Todo negro sobre blanco, blanco sobre negro. Un mundo de claroscuros.

El  volumen  de  1985  está  compuesto  por  las  obras  teatrales  propiamente  dichas  (La 

Juanetarga, El Cuiscuis, La Magdalena del Ojón) y las  Oralinas61, suerte de manifiestos que, 

con una apelación directa al público, estaban destinados a ser leídos o dramatizados por los 

actores de la compañía y por el propio Cerro.  En ellas, a modo de metatextos,  el dramaturgo 

habla  de  su  teatro:  “El  teatro  en el  Cuiscuis  deconstruye… La  lengua  se  invagina  en  el 

desdecir…El Cuiscuis condena a la ruina de la lengua en su inconciencia. La Juanetarga hace 

tanga en la codicia. La Magdalena hace pena en Helena.” 

No por casualidad, Cerro hilvana las tres obras en su reflexión sobre el teatro. Las tres tienen 

un mismo tratamiento desde el punto de vista lingüístico y estructural. Conforman una suerte 

de tríptico también porque comparten algunos tópicos. Los temas abordados son la Conquista 

como epopeya carnavalizada, la muerte,  el  sexo, lo ambiguo. Es un mundo desplegado a 

través  de  personajes  que  se  mueven  en  un  paisaje  particular,  la  pampa.  Y  los  cerros, 

ondulantes.  El  mar.  Este paisaje con sus ondulaciones es el  lugar más propicio  para que 

proliferen los pliegues barrocos del lenguaje de Emeterio.

Hay una evidente relación intratextual entre estas piezas teatrales: en La Juanetarga, primera 

obra del volumen, están prefiguradas las otras dos. Una alusión directa al Cuiscuis  surge de la 

boca  de un personaje de  La Juanetarga, el “chien”, que promediando el acto primero dice: 

“…oui, oui, cuiscuis, come le chevalier lusitan…” (p. 19).  La expresión “mañá mañá” (p.33), 

referida a los perros que devoran al caballero en el Cuiscuis, la repite “la mamma”, uno de los 

personajes  de  La  Magdalena  en  la  escena1  (p.54).  Por  último,  en  el  acto  segundo  la 

Juanetarga anuncia: “VENDRÁ DOÑA MAGDALENA DEL OJÓN”. Esto es, nos adelanta lo que 

será la tercera obra del libro.

La Juanetarga62

61 Son cuatro las incluidas en Teatralones: Oralina-La Bristol, Oralina- Manifiesto del Desecho, Oralina-La Desplumada y  
Oralina con Carrera.
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Esta obra se estrena al filo de la democracia, en octubre de 1983. Cerro la presenta como 

tragicomedia en lírica fábula en dos actos para una actriz-actor travestido y un dialogante no-

brechtiano.  Se  trata  efectivamente  de  una  tragicomedia,  una  tragedia  atravesada  por 

elementos paródicos y carnavalescos. Una historia sobre la historia en clave fabulosa.

La fábula de Cerro  gira alrededor de un fracaso. Santa Juana del Mar llega a América con la 

voluntad de catequizar a los indígenas. Pero, así como viene, desaparece en el mar sin haber 

cumplido con su objetivo.  La santa falla en su “misión evangelizadora” debido a un fracaso 

más profundo: la falta de reconocimiento del otro.

La obra se constituye en el interjuego de dos personajes: la Juanetarga y el Dialogante. La  

Juanetarga se presenta  como SANTA JUANA DEL MAR, con mayúsculas. Se pretende una 

“donatella”, pero está construida desde la lógica del  desecho: huele mal,  viste “armazón”, 

junto a “pantuflos” y una “bata acerosa”, “colmillones” y un “sablete corvo”. SANTA JUANA, 

en fin, deviene en una santa degradada, la Juanetarga rioplatense.

El otro término de la ecuación teatral, el dialogante, está  encarnado por el autor. Habla desde 

varios registros. A modo de relator, organiza la acción dramática. De hecho en su primera 

intervención se presenta y localiza  la  acción: “El  autor,  argumento,  acto primero,  escena 

primera  estamos  de  barranca  a pie…” (p.17).  Pero también,  y  aquí  está  su  multiplicidad, 

encarna a los personajes que entran en interrelación con la santa, “los indios” y “el chien”. En 

determinados pasajes dialoga desde distintas voces al mismo tiempo: “autor/indios”.

Sin  duda,  este  juego  dramático  entre  un  personaje  principal  y  otro  que  se  diversifica  en 

múltiples funcionalidades impone una dinámica de un ritmo sostenido, pleno de teatralidad.

Así como abre la pieza, el dialogante-autor también la cierra.  Este cierre viene a refrendar lo 

expuesto desde el principio: la voluntad de distanciarse de una tradición teatral que privilegia 

el realismo. En una pretendida cita en latín ofrece su Juanetarga en homenaje al “realismo de 

todos los tiempos” (Cerro, 1985: 22). 

 El Cuiscuis63

62 Se estrena en “La Casona” (Capital Federal) el 8/10/1983. Puesta en escena: Emeterio Cerro. Un análisis exhaustivo de  
esta obra en: Lydia Di Lello; El mundo otro en La Juanetarga de Emeterio Cerro (revista Théatron, en prensa).
63 Un análisis exhaustivo de esta obra en: Lydia Di Lello, Emeterio Cerro, un teatro de la distorsión.  “Mundos teatrales y 
pluralismo. Micropoéticas V”, ediciones CCC. El Cuiscuis, fue presentada por la compañía La Barrosa en la Galería Hache 
(Capital Federal) en  noviembre de 1984, con puesta en escena de Emeterio Cerro. Con la actuación de: Beby Pereyra  
Gez, Robertino Di y Luis Roffman. Se estrena en el teatro Espacios en marzo de 1985. Esta pieza tiene una versión  
francesa, con la que participó en festivales internacionales: Avignon 88, Edimburgo 88, de Lucerna, de la Habana 87, etc. 
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Esta  obra es un sainete líricocómico en un acto y nueve escenas para tres actores. Desde el 

vamos estamos en un cruzamiento entre el teatro nacional más tradicional y el mundo de la 

lírica. La trama consiste en una historia delirante que devela el tono paródico de toda la pieza.

El personaje principal es un caballero lusitano que viene a la pampa argentina en busca de su  

hermana aparentemente raptada por  una agrupación religiosa.  Aprovechando un incendio, 

logra  entrar  al  convento  de  los  jesuitas  donde  está  presa  su  hermana.  Huyen  pero  son 

alcanzados. Promediando la pieza, aparece un “gran padre jesuita” que ordena a sus perros  

devorar al caballero. Muerto su hermano, la joven se siente perdida. La frase final que remeda 

una cita en latín, es pronunciada por el relator 1: “DEUS DEUS ABOMINABILITIDIX”.

La presencia de un caballero español en territorio rioplatense alude a un momento histórico 

ligado a la Conquista. El rapto fue llevado a cabo por  “una misteriosa secta religiosa” que, 

afirma,  es  innombrable  por  respeto  al  “realismo  nacional”.  Aquí  Emeterio  nombra  y  des-

nombra  a  los  jesuitas.  Finalmente,  menciona la  aparición  de  un “gran padre”  y  sentencia 

irónicamente:  “Siempre  hay  un  gran  padre  rioplatense”  en  esta  sociedad  afecta  a  los 

paternalismos.

El universo que plantea Cerro está teñido de una fuerte corporalidad. Abundan los contenidos 

eróticos referidos al cuerpo de la hermana raptada, contenidos que evolucionan hacia una 

sexualidad cada vez más degradada.

El  cuerpo  empieza  a  mostrarse  en  sus  manifestaciones  más  ingratas,  se  habla  de 

“fermentación del pus”, “pis ladino” y  hasta el sol se contamina, “colina fétida de sol”. Y,  por  

último, el cuerpo del caballero. El cuerpo del sacrificio.

El deseo y la muerte quedan plasmados en el momento de la muerte del caballero; dice el 

Relator 2: “…sus cejas tremulantes de deseo se suspenden erectas al infinito…” (Cerro, 1985: 

33).

De algún modo esto queda expresado en el dibujo que cierra la pieza. Se trata de lo que 

parece la cabeza de un decapitado. Una cabeza como suspendida con el mentón y el cuello  

engrosados  con  trazos  negros.  Un  ojo  abierto,  el  otro  cerrado.  Pestañas  fragmentadas, 

mejillas que semejan tajos, abundante cabellera y bordes remarcados. En fin, una imagen que 

incomoda, acaso el rictus de la muerte.

La Magdalena del Ojón64

64 Esta obra se estrena en el teatro Espacios el 1° de julio de 1985, por los actores Beby Pereyra Gez, Chela Grossman y  
Enrique Iturralde. Puesta en escena de Emeterio Cerro.
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Esta pieza delirante es definida por su autor como “tragicomedia en enredo para un prólogo, 

dos actos y un prelapso con entremeses65”. Su presentación anuncia ya su complejidad. 

Coexisten  tres escenas paralelas:  la  de la  Magdalena,  que interactúa principalmente con 

“Prepuzillo”, la de las cholitas y el “Ministro” y la de la “Mamma” con “Sant Ambrosio”. A estos 

grupos de personajes se agregan otros, numerosos, que se van cruzando  sucesivamente a 

medida que avanza la pieza. Esta galería de personajes se entrelaza en un juego escénico 

singular. Se enfrentan, se separan. A intervalos, abandonan sus propias escenas para observar 

los sucesos de otra que se desarrolla en el mismo momento y luego regresan a sus escenas 

originarias. Finalmente se ordenan en el canto de una  “Chacarrerrá”.

La Magdalena, que da nombre a la pieza, es  una “mujerona disfrazada de virgen” construida 

desde una estética kitsch, con un manto de lentejuelas, una corona de oro puntiaguda y un 

báculo en un brazo. Aparece en escena sobre patines, al tiempo que los otros personajes lo 

hacen en bicicleta.  Habla con acento andaluz. Es una figura irreverente que bendice y escupe.  

Una virgen “mancillada” que deviene una suerte de vedette en la tercera escena, cuando las 

gitanillas le cambian el manto por otro de encajes con un  plumón. Promediando la obra se 

coloca  una  escupidera  “como  corona  santa”  (Cerro,  1985:  68).  Es  la  misma  progresiva 

degradación que aparece en la Juanetarga.  

Esta mixtura de españoles, italianos, cholitas, campesinos, un ministro y un travesti  arma una 

suerte de desvarío que apunta  a parodiar el momento fundacional de “Amérrica”. Pero esta 

pieza no se agota aquí. 

Emeterio incluye elementos surrealistas, como un muñeco chorreando líquido azul, acaso un 

elemento jeroglífico. O la acumulación de objetos en el espacio: se tiran elementos que, una 

vez utilizados, permanecen abandonados en el escenario. Una poética del desecho. Salvo en 

la escena final, donde el lugar se vacía y los que se amontonan son los personajes.

La risa hace estallar sentido, diría Mauricio Kartun. Cerro carnavaliza la muerte. Sus personajes 

se matan con una lapicera para luego levantarse e irse de la escena. 

Este universo polisémico se ensancha con una escena extendida: hay un más allá de la escena 

con la inclusión de ruidos en bambalinas; y un más acá de la escena, con la inclusión del  

público: la Magdalena lo bendice, los otros personajes iluminan la platea con una linterna. Este 

es el teatro del “destrozamiento” que Emeterio propone. Un teatro que quiebra el realismo 

tradicional.  

65 Hay en Cerro una voluntad de tomar formas teatrales del pasado para recrearlas; el entremés, en este caso. Se trata de  
una pieza dramática breve, burlesca, de larga data, que se representaba entre los actos de una comedia o de una obra  
teatral más extensa. 
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Y una última escena, el  “conclutio”,  donde opera un salto espacio-tiempo imprevisto.  Los 

personajes cambian radicalmente.  Se trata aquí de un hombre que entrevista a una actriz 

famosa, ambos vestidos “bien futuristas” al tiempo que “por el fondo de la escena pasará 

-indica Cerro- un carro con todos los personajes de la pieza amontonados”. Hay aquí una 

puesta  en  abismo  del  acontecimiento  teatral.  Un  cambio  de  mirada  que  descoloca  al 

espectador. Teatro dentro del teatro. Un teatro que reflexiona sobre sí mismo.

Cuerpo y letra

Las heridas en el cuerpo de la sociedad se hacen cuerpo en la materialidad de la página. Me 

refiero al uso particular que Emeterio hace del espacio de la escritura.

Si ponemos la mirada entre lo inscripto, la letra, y la superficie de inscripción, es interesante 

tener en cuenta que en la lectura la hoja desaparece. Se lee lo escrito, lo negro de la letra. En 

Cerro, la superficie de inscripción no pasa desapercibida.  Su modo de situar las palabras en 

la  página  constituye  una  cartografía  singular.  Existen  varios  ejemplos  donde   hay 

encolumnamientos de palabras que dejan a la intemperie el resto de la página. Un perturbador 

espacio en blanco interrumpe la continuidad. Emeterio utiliza formas que incomodan. Entre lo 

blanco y lo negro lo interesante no es el espacio en blanco ni tampoco las letras en negro. Lo 

significativo es el borde entre ambas superficies. Un borde que pone de relevancia el vacío. 

Una poética sostenida en el vacío. Después de la dictadura queda el vacío de la desaparición 

de personas plasmado en los blancos de la página de la cartografía Cerro.  Estos blancos, 

como las siluetas vacías, son voces ahogadas, silencios que testimonian ausencia.

Una lectura posible

El  imaginario  social  donde surge una obra no es anecdótico.  Está  ahí,  presente,  aunque 

oculto, no evidente. El teatro de Emeterio Cerro es definitivamente un teatro de postdictadura. 

En  el  desplazamiento  permanente  que  propone  la  poética  de  este  dramaturgo  singular 

irrumpen  ciertas  imágenes  que,  aunque  meramente  alusivas,  no  dejan  de  presentificar 

fantasmas  en  un  momento  donde  las  consecuencias  del  horror  estaban  ahí, 

escandalosamente próximas.

La Juanetarga  pone en primer plano la cuestión de la alteridad.  El   contacto con un otro 

exterior  y  lejano,  de  lengua  y  costumbres  desconocidas  que  no  sólo  se  perciben  como 

extrañas sino que en un punto límite se deja de reconocer como perteneciente a una misma 

especie. Un mundo radicalmente escindido. En el recorrido de toda la pieza, la protagonista 

pasó de llamar “bestias” a los indígenas (“SANTA JUANA, soy,  avizores bestias”,  p.18),  a 

denominarlos “indios malparidos” y finalmente “canivalis”. El dramaturgo  denuncia la falta de 

reconocimiento de la otredad que operó durante la Conquista y que aparece cada vez que se 
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desconoce en el otro el derecho a la diferencia.  La diferencia degradó en desigualdad. Los 

conquistadores negaron su condición humana a los conquistados. La víctima deshumanizada 

es aniquilada sin culpa. Como en el Proceso.

En el Cuiscuis  el tema de la hermana raptada puede ser leído como una historia medieval y 

también, por qué no, como la figura de la “cautiva” del imaginario rioplatense pero,  desde 

luego, alude tangencialmente a los desaparecidos de la dictadura. Por otra parte, imágenes 

curiosas  como  “pasillos  argentinos,  pasillos  alambicados  de  meditabundos”  insinúan 

opacamente un más allá de lo aparente. Quizás sean una metáfora del país: la escenificación  

de los detenidos de la dictadura presos en los centros de detención. No hay certezas en 

Cerro, pero todo sugiere y dispara sentidos posibles.

Finalmente, de La Magdalena del Ojón, una virgen desvirgada y procaz, se dice que viste un 

“manto rapaz” (p. 67). En esta obra, entre frases hilarantes,  aparecen camufladas expresiones 

como “notemetás” (escrito como una sola palabra, p.59), o personajes como la “mamma” que, 

muerta, declama: “estoy casi desparecida pero espero, todavía, gritará” (p.64).

Parodia,  carnavalización,  una máquina teatral  dispuesta a capturar al  espectador.  Pero,  en 

medio de la risa, otro espesor. Los ecos de un pasado  feroz demasiado reciente.

Coda

Exceso viene de “ex-cedere”, “ir más allá”. Cerro siempre va más allá. Desestabiliza, rompe, 

se  anima  al  quiebre  y  a  la  torsión.   El  teatro  de  Emeterio  es  un  teatro  del  exceso  y  el  

despilfarro. En él la risa estalla lo solemne. 

Nos hemos asomado a este universo de pliegues  estableciendo un vínculo intratextual entre 

las  piezas  teatrales  incluidas  en  Teatralones.  Hemos  analizado  “el  tajo”  en  la  materia 

lingüística, el estallido del binomio realidad-representación. Esto que, podría asociarse a la 

estética dadaísta, tiene, sin embargo,   un sesgo muy diferente.  La fragmentación dadaísta 

denuncia el sinsentido, procura la destrucción de un lenguaje producto de una sociedad que 

llevó a la aniquilación. Emeterio denuncia la fragmentación, el disloque, pero ama el lenguaje.  

Propone una lengua otra, no jerárquica. Una lengua fosforescente.

Hemos puesto el foco en el singular manejo del espacio en el texto teatral que se constituye  

en  una  verdadera  cartografía  del  vacío.  Hemos  detectado a  lo  largo  de  esta  dramaturgia 

expresiones que, de un modo alusivo y oblicuo,  instalan su discurso decididamente en la 

Argentina  de  postdictadura.  Los  ochenta,  años  de  duelo  donde  siluetas  vacías  asaltan 

inexorables estremeciendo los cuerpos. En la poética de Cerro conviven lo visible y lo opaco.  
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El vacío y el exceso. Sus contorsiones lingüísticas trastocan  las funciones de la palabra, en  

una sociedad donde hubo un trastocamiento inicuo.
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…una  pieza  de  teatro  debería  ocultar  las  cosas,  no 

desvelarlas  y  jamás  mostrar  nuestros  sentimientos.  Esto 

pone a prueba la capacidad poética de todos, incluido el 

público,  enfrentándonos  en  soledad  a  instantes  siempre 

incompletos, a realidades enigmáticas en vez de limitarnos 

a comentar la realidad (esto es asunto de la ciencia, no del 

arte)… (García, en Cornago, 2008a: 4).

Mitos, escrituras e imágenes: el espectáculo trágico hoy

El epígrafe de la obra Martillo: “…busca tus imágenes, haz tu propia función…” (García, 2000: 

113), da cuenta del procedimiento teatral sobre lo dramático, y anuncia una poética que se 

centrará en la relación entre reescritura teatral, imagen poética y espectáculo. Luego de la  

lectura atenta de toda la obra, si volvemos al epígrafe ‒considerando los puntos suspensivos‒ 
queda sobreentendida la selección que lleva a cabo el autor frente a los textos de otros. En 

especial  cuando  se  apropia  de  textos  clásicos  y  modernos,  exhibiendo  una  interesante 

variante a la reescritura de lo mítico griego, recurrente en el teatro argentino de las últimas 

décadas.  El  dramaturgo  elige  ‛sus’ imágenes,  ‛revisando’ todas  las  posibles  que 

dicen/retoman/muestran, fragmentaria y poéticamente, el mito. Y a partir de esas elecciones 

trabaja  para  el  espectáculo.  Entonces,  el  epígrafe  de  Martillo funcionaría  no  sólo  como 

mandato o  sugerencia  para la  escritura,  sino que estaría  justificando cualquier  decisión o 

riesgo asumidos por el autor respecto del relato mítico, de las reescrituras que circulan y de 

las  figuras  de  Agamenón,  Clitemnestra,  Egisto,  Casandra...  Asimismo,  manifiesta  que  el 

empleo de imágenes responde a una impronta que subjetiviza, a la par que actualiza, el teatro  

moderno tardío, desde un lugar inesperado y distante. Por pertenecer el mito a lo griego, la  

escritura  de  García  actualiza  y  pone en foco problemáticas  difíciles de  tratar  en nuestras 

sociedades contemporáneas, como son la violencia doméstica entre hombres y mujeres.

Monólogo y poesía

Desde el siglo XIX a nuestros días, la poesía aparece como el espacio de la búsqueda y la 

revelación, por entendérsela auténtica en su ruptura con el lenguaje que encubre la ‛verdad’. 

Así lo expresa García (2008: 82): “…cuando hacemos teatro es porque creemos que es un sitio 
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para la poesía, no para algo panfletario”. Y agrega:  “…por aventura me fui adentrando en el 

teatro. Me fui dando cuenta que cuanto menos masa textual aparecía en las obras, pues más 

importancia tenían las palabras y más posibilidades tenía de experimentar y recrearme en mi 

escritura, desde lo poético de los textos” (García en Ruiz Ruiz, 2008: 3). Este acercamiento de 

prácticas y búsquedas  ‒más que de géneros‒ se manifiesta en la necesaria ruptura con el 

sentido, en consonancia con “la estética del placer textual” (Barthes, 2006: 108), que no toma 

la comunicación o la expresión de los sentimientos como eje, sino “el arte de conducir un 

cuerpo” (2006: 108). Encontramos la escritura de ese “lenguaje tapizado de piel”, “pulsional” al 

decir barthesiano, en experimentaciones que se valen de procedimientos poéticos como la 

metaforización corpórea: en una relación intensa, desgarrada con el mundo, toma al cuerpo 

como espacio en expansión. El cuerpo es esto y lo otro, se presenta subsumido en las cosas o 

en la animalidad, en sus estados, afecciones y pasiones; otras veces en lucha con el mundo 

en un proceso de violencia y disolución. Dice Barthes (2006: 108-109): 

La  escritura  en  alta  voz pertenece  al  geno-texto,  a  la  significancia,  es 

sostenida no por las inflexiones dramáticas, las entonaciones malignas, los 

acentos complacientes, sino por el tono de la voz, que es un mixto erótico 

de timbre y de lenguaje y que como la dicción puede ser también la materia 

de un arte: el arte de conducir el cuerpo (de allí viene su importancia en los 

teatros de Extremo Oriente). … la escritura en alta voz no es fonológica sino 

fonética,  su objetivo no es la  claridad de los mensajes,  el  teatro  de las 

emociones, lo que busca (en una perspectiva de goce) son los incidentes 

pulsionales,  el  lenguaje  tapizado  de  piel,  un  texto  donde  se  pudiera 

escuchar el tono de la garganta… 

Los siguientes ejemplos de  Martillo recrean dicha metaforización corpórea y sonora, en su 

materialidad consonántica y vocal: uno, la frase dicha por Clitemnestra, “Mi placenta es un 

tul / Hígado Riñón Aire / La seda tu piel” (p. 115). Otro tipo es el encastre que se produce entre 

los cuerpos de Agamenón y Clitemnestra, consustanciados de manera violenta y pulsional, en 

lucha.  Cada frase  que  suena en  la  voz  de  la  reina  transmite  emociones  encontradas,  se 

escucha así su relación con las cosas que la rodean. Las palabras de Clitemnestra son su 

tacto, su oído, su olfato y su mirada, fijándose en lo que ya no es, anticipa la decisión y el  

crimen por la muerte de Ifigenia:

Reloj imbécil deja / de dar / golpes en mi frente / Cuántas lunas Cuántas/ 

tazas de café caben en / diez años (¿?) / Las sábanas con mi olor con mi 

sudor Yo / a solas con mi sudor / Privada del aliento agitado / de un burro / 

Con mi cuerpo olvidado / en un trastero / Ahora quién me hundirá / con su 

cuerpo hasta / el infierno de mi gozo / Cada gota di mí soy yo / Por eso / 

Bebe de mi líquido / Bébeme / Con qué llenarme de caricias / Las manos 
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de los muros / están frías / El suelo Cada objeto / tan ásperos para mi piel /  

antes de partir / Todo lo que miro escapa” (García, Martillo, 2000: 117). 

En algunos monólogos de la obra se destaca, especialmente, la metáfora que reelabora la 

historia  del  mito  y  lo  deja  incompleto,  sugerido.  Por  ejemplo,  en  el  primer  monólogo  de 

Clitemnestra, dice: “Ifigenia / Azahar para las naves / Esposa del mar Dueña / del acero” (p.  

115). La monologante refiere a lo que no será su hija, y también al crimen; en su cuerpo, el  

acero la enseñorea. Ante esta ilación metafórica, el lector-espectador tiene que completar lo 

inacabado como si se tratara de una metonimia: asida la parte al todo, deberá recordar lo ya 

escrito por otros, sean Esquilo, Eurípides o Müller. 

En el primer monólogo de Agamenón se destacan las frases cortantes y, en el segundo, luego 

de la acotación que indica pausa, es su voz la que registra la ciudad: es la voz del extranjero 

que regresa a su patria la que deja oír las voces de la ciudad, a través de su propio cuerpo. Su  

monologar  hace  ingresar  imágenes  fragmentarias  en  tiempos  mezclados:  situado  en  el 

presente de la llegada, narra hacia el pasado, repitiendo y variando entre la primera persona 

individual que luego se pluraliza:

Entonces No Me Quise / Busqué palabras de / perdón para mí / Estaba a 

sólo  una  hora  /  de  la  desgracia  de  un  aeropuerto  sin  /  bienvenida 

/Refugiado en el  autobús /  compartido de lenguas tópicas /  Delante un 

cartel de / A la ciudad / Yo /Iba / Ahí / Haceunahora / Yo era la garrapata de 

mi / maleta y de mi bolsa de mi / silla de ruedas / Yo agarrándome a mi  

miedo / Quítame de encima me / decía yo / Quítame / Cuando  acabamos 

de pelearnos / yo y yo / Cansados Extenuados / Sentimos el gruñido del 

chofer / He dicho final del trayecto / Bajamos / En el primer cubo me detuve 

a revolver mi pasado / pero nada supe de mí… (García, Martillo, 2000: 121).

Lo  excesivo  se  hace  poético,  sea  como  condensación  o  bien  despliegue  de  la  primera 

metáfora en que  se  genera;  por  caso,  leemos en el  segundo monólogo  de la  reina:  “UN 

DESTINO  –FOSAS‒ /  CLITEMNESTRA  CUBRE  SU  /  PANZA  /  DE  LAS  COCES 

MARTILLAZOS / LOS CARNICEROS SON ENORMES PUERTAS / CERRADAS / LA SANGRE 

SALPICA EL VIENTO…” (p. 116). Es decir, las imágenes del crimen, el victimario-animal, la 

muerte, el relato y la incomunicación están superpuestas y, a la vez, en expansión sugerente y  

brutal. El dramaturgo/poeta retoma la materialidad del surco que todo verso supone, ara la 

tierra de la palabra dramática cuando, en los parlamentos de los personajes, suenan frases a 

modo de estribillo  que,  como los  surcos,  avanzan  y a  la  par  vuelven atrás,  retomándose 

palabras o frases de líneas anteriores. Como vemos, por su espacialidad y temporalidad, la 

palabra está poéticamente puesta en la página para que, tanto la puesta en voz alta (Porrúa,  
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2011)  como la  de la escena, saquen de la quietud y del  cómodo lugar  de lo previsible  a 

actores y espectadores. 

García construye personajes frágiles, yoes duplicados, desdoblados que le permiten hablar del 

mito  y,  especialmente,  de  los  elementos  que  constituyen  el  teatro,  cuestionándolos.  Por 

momentos,  el  personaje  –o  yo  dramático–  funciona  como  excusa  para  el  decir,  como 

construcción desde la cual parte el discurso y lo atraviesa. Este mecanismo es propio del  

teatro  moderno  tardío,  que  exhibe  un  yo  “atomizado”,  “deshilachado”,  “desgarrado”, 

“ensimismado” que caracteriza a los monólogos argentinos de las últimas décadas (Trastoy, 

1998; Arpes, 2002; Irazábal, 2003). Clitemnestra, embarazada de Ifigenia, refiere al vínculo que 

unifica madre e hija (“Clitemnestra-Ifigenia / El cuerpo de una mujer dentro / del cuerpo de una 

mujer”, p. 116), a la vez que reflexiona sobre su condición de personaje. El personaje en el  

cuerpo de la actriz y la actriz-personaje en el cuerpo de la actriz-mujer; se narra a sí misma en 

tercera persona y Clitemnestra es sólo un nombre en un programa de mano: 

Clitemnestra  desnuda  /  Blanca  luna  /  Ojos  perdidos  gran  /  calma  /  El 

soñador de / espectáculos traza una / cicatriz / sobre el amor sobre / la 

muerte / –La vida bajo una pluma / con mango de / cuchillo de cocina– / Y 

no sabe / No hay actor que pueda / con los gestos / de la muerte / Yo no 

llevo máscara / Mi nombre / aplastado entre tus manos / en un / programa 

de mano

La compañía sale a saludar / a destiempo. 

En esta función nuestro / dolor  /  será no poder representaros /  el Dolor 

(García, Martillo, 2000: 116-117).

La dificultad es puesta en escena por la propia actriz, que deja en suspenso el personaje de 

Clitemnestra para hablar de ella –otro personaje construido por la obra–, para hablar del autor, 

de los actores, del espectador. La carencia es exhibida ante el público que es audiencia real, 

por supuesto, y audiencia ficcionalizada (Sanchis Sinisterra, 2001) debido a la metateatralidad 

propuesta por la obra. La cita anterior pone en evidencia la dificultad de los actores para darle 

cuerpo al  amor y a la muerte pero,  sobre todo, al dramaturgo como constructor de seres 

frágiles, desincronizados (la acotación dice que los personajes saludan a destiempo). La barra 

corta la exposición del conflicto, genera suspenso acerca de cuándo regresará Clitemnestra, y 

cómo “la pluma / con mango de / cuchillo de cocina” manipulada por el autor hiere la historia,  

y nombra tanto dolor que no cabe en una función, ni en los cuerpos de los actores, ni en la 

figura  de  los  personajes.  El  personaje  de  la  actriz  retoma  luego  el  otro  personaje,  de 

Clitemnestra, y logra ese pasaje mediante la acción de maquillarse, aunque con basura.

Por su parte, Agamenón no sólo rompió su cuerpo en la embestida contra el feto de Ifigenia, 

fue más allá y, en palabras de la propia Clitemnestra, rompió su yo: “Tendré que salir a la  
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calle / Así / Rota / No hablo de mis huesos de / mis músculos no hablo de ellos / Hablo de mi  

yo hablo / por mi yo…” (p. 117) Yo fragmentado, manifiesto en frases cortadas, sonoramente 

dispuestas en elisiones, imágenes corpóreas, dolidas, dolientes de interioridad/exterioridad.

Según Rodrigo García, ese modo de escribir resulta de cruzar las zonas de la intimidad de 

quien  escribe  y  de  lo  teatral  “sin-mí”,  como  lo  llama  en  consonancia  foucaultiana,  y  de 

encontrar un espacio bajo, cruzado por esas aguas subjetivas y objetivantes de los discursos 

sociales.  Afirma el autor:  “El  vado entonces se me impone como carne, fantasía,  química, 

tensión, venas, sentimiento, miserias, lenguaje, afasia. / De la tensión entre lo que llamo mi-

adentro y la convención es de donde surgirán, sangrantes, formas nunca-adecuadas, siempre 

más o menos mutiladas" (García, 1990: 7-8, citado en Sánchez, 2006).

Uno  de  los  monólogos  de  Casandra  dice  también  de  la  imposibilidad  de  prever  lo  que 

devendrá en el desarrollo de la acción, aquello que excede al discurso pautado entre actores y 

directores. Casandra monologa acerca de la evanescencia, lo imprevisible de cada función y 

las limitaciones del relato en el intento de abarcar la realidad, porque ninguna obra es tan 

violenta, ni dura, ni emocionante como la vida (García, 2009):

Conozco muy mal la nueva ciudad Argos / Cómo podré entonces / contar / 

la muerte del rey Y mi / muerte / Dos crímenes sangrientos / Aquí / Igual 

que el presentador de un / número de circo / que sabe de antemano todo /  

lo que hay que decir / pero ignora / que el hombre del trapecio hoy ha /  

decidido  /  romperse  la  espalda  en  la  caída  /  El  relato  desconoce  /  la 

realidad que relata / Las cosas guardan el secreto / Las historias no son / lo 

que veo / A pesar de todo / Hablaré / A pesar de todo creeréis en mí… 

(García, Martillo, 2000: 125).

Aun cuando se desconoce “la realidad que relata”, el pacto de recepción convocado por el 

convivio en el teatro hace que el personaje de la actriz desplace –por un momento, como 

ocurre con Clitemnestra– al  personaje de Casandra,  visibilizando el simulacro.  El teatro se 

vuelve  autorreflexivo  y  autorreferencial.  La  actriz-personaje  va  a  hablar,  está  ante  los 

espectadores para decir (con palabras, sonidos, silencios, gestos) y los espectadores creerán, 

a pesar de todo; es decir,  asumirán su rol,  fingirán que creen. Se pone del revés el relato  

mítico de la joven esclava que profetiza sin que nadie crea en su palabra: el lector/espectador 

de  Martillo creerá  en  la  palabra  del  personaje  de  la  actriz  que  hace  de  Casandra.  La 

monologante ‘encanta’ a quienes la rodean y observan, y nos recuerda a Hladík, personaje de  

“El milagro secreto” de Borges, un dramaturgo que retrasa su muerte trasladándose a otra 

dimensión, la de su obra dramática, donde tiene más poder que las armas –el poder de la 

palabra, de la corporalidad de la palabra, contrarrestando, sólo por un lapsus, su irremediable 

deceso. Dice Beatriz Bergamín (2006) “… García propone una acción: hablar de las cosas de 
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las que es mejor no hablar y atreverse a decir para atreverse a pensar. Y pensar, en el teatro 

de Rodrigo García, es político y es poético”. La mirada de Casandra es como la cámara que, 

mediante un barrido, recorre la ciudad. Ve desde la muerte: “vergas aplastadas”, “cicatrices 

maquilladas”, “negro afilado” (Martillo, 2000: 124). Mirada negativa, peyorativa. Mirada de la 

extranjera dominada y a la vez dominante, crítica, que muta el espacio que no la cobija. Luego 

Casandra es la ciudad que protege a los desamparados: 

Siempre temí del cristal / Del cristal de las ofertas / De los rascacielos / Por  

eso me llamaron / Casandra la bárbara / Si / el cristal permite ver / pero 

distorsiona / Las cosas / son más / sencillas / que cuando las veo detrás / 

del vidrio / E212 mata / no alimenta / El humo corroe / no oxigena / Veinte 

metros  cuadrados  enloquecen /  no hacen  a  la  convivencia  /  El  trabajo 

humilla / no dignifica a nadie / Las cosas / son más claras que cuando / las  

veo / detrás del cristal / por eso / Cómo amarte / ciudad del reflejo… (2000: 

124)

Recapitulando con respecto al acercamiento entre poesía y monólogo, dice García que la obra 

de teatro “…pone a prueba la capacidad poética de todos, incluido el público, enfrentándonos 

en soledad a instantes siempre incompletos, a realidades enigmáticas en vez de limitarnos a 

comentar la realidad (esto es asunto de la ciencia, no del arte)” (en Cornago, 2008: 4). 

Monólogo y teatro

Como mencionamos, en  Martillo aparecen varias referencias al teatro en sí mismo y a esta 

obra en particular. En el tercer monólogo de Clitemnestra, mientras la someten a un aborto-

tortura, ella repite, con distinta cadencia: “Oscuro quita esa luz”; “Oscuro / Quita esa / Luz” 

(García, 2000: 116). A esta poeticidad nueva, moderno tardía, se le contrapone otra tradicional 

que aparece en imágenes como “blanca-luna”, así la primera retumba en mensajes cifrados. 

Pareciera que, por un lado, tales frases funcionarían como interpelaciones de Clitemnestra 

hacia el carnicero, ser oscuro que, en acuerdo con Agamenón, la obliga a abortar. Por otro  

lado, podrían oficiar de indicaciones técnicas insertas en el parlamento del personaje, es decir 

autorreferentes,  dirigidas  tanto  al  iluminador  de  la  obra  (“Oscuro  quita  esa  luz”)  como al 

espectador, a quien se lo incluye sensorialmente desde lo ambiguo e incierto, y se lo hace 

cómplice del proceso espectacular y brutal  que recrea una carnicería.  Con esta estrategia 

escritural la autorreferencialidad no es sólo formal, es autorreflexividad y metateatralidad en el 

cuerpo del personaje, del actor y del espectador: la voz de Clitemnestra trae a colación la 

animalidad del asesino, y es el golpeteo de su voz, martillar en su decir de reina, el que toca 

sensorial y poéticamente al espectador. Así el teatro de García propone otra innovación en 

procedimientos  como la  autorreferencialidad  y autorreflexividad  con respecto al  monólogo 

argentino actual. 
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Otro rasgo propio de las últimas décadas es la reformulación de las acotaciones escénicas  en 

el  monólogo  argentino  y,  en  consonancia,  Martillo propone  diversas  modalidades.  Lo 

característico de la obra de García es que, en todos los casos que abajo enumeramos, se 

rompen  las  convenciones  teatrales,  pues  las  acotaciones  desorientan  al  lector,  director  y 

actor, contradiciendo su función inmanente: 

- Acotaciones que respetan la convención dramática, en cursiva, e indican acciones de los  

personajes: “Ruido de botas lanza misiles cascos” (p. 116), “Casandra en las ciudades” (p. 

123), “Pausa” (p. 125), “Grita” (p. 129). Y el desafío es del lector, cuando intenta imaginar, por 

caso, cómo serán esas botas ¿surrealistas?, y luego el director y/o vestuarista serán quien/es 

deberá/n traducir eso en la escena. 

- Valizadas entre paréntesis, las acotaciones no están dichas con palabras. Se trata de meros 

signos de pregunta, de exclamación y puntos suspensivos que desorientan, ¿qué buscan?, 

¿guiar/dirigir la forma en que los actores podrían decir el texto? Son otro ejemplo de ruptura 

de convenciones y de una puesta en escena que supone una puesta en voz de la lengua no 

normativizada: “Míralos/ una guerra pasó por mis pechos (…) /  Por qué la gente / no regresa a 

sus casas” (p. 123); “Quién viene a matarme A quién / debo matar (¿?)/ Un coro de niñas/  

empujaba hacia mí Una gran / Tarta / Y sus velas / encendidas / Yo era su Juana de Arco / 

Ellas mi verdugo mi cielo / No lo quiero (¡!)” (p. 127). Estas acotaciones, que también están 

presentes en otras obras de García como Acera derecha, permiten la libertad tonal, inducen a 

la improvisación de la puesta en voz, y resultan poéticas a partir de la sugerencia que crean. 

-  Acotaciones  en  mayúscula  sostenida,  determinadas  por  las  barras:  “CLITEMNESTRA 

EMBARAZADA DE / TRAPOS-ESPERANZA / EL VIENTO CONTRA LAS NAVES / UN OLOR 

PRESAGIA SACRIFICIOS / CLITEMNESTRA” (p.  115).  Este recurso poético con el  que las 

vanguardias  y  dramaturgos  como  Müller  experimentaron,  también  está  presente  en  las 

acotaciones  de  monólogos  argentinos  contemporáneos.  Vale  como ejemplo  Muñequita  o 

juremos con gloria morir de Alejandro Tantanian. La experimentación implica marcar un tono 

fuerte, una expansión de la voz, permite el uso de la voz en off, o sea amplificada en el espacio 

escénico, y ello se aumenta con la barra –recurso que además se destaca en Acera derecha 

de García– en tanto signo gráfico que interrumpe y determina lo tonal.

-  Por último,  destacamos las acotaciones que están dentro del  parlamento del  personaje, 

sugiriendo  para  la  puesta  ciertos  objetos  escénicos  que  cobran  relevancia  a  medida  que 

avanza la obra, como la silla de ruedas de Agamenón donde luego se ubicará Casandra para 

decir sus monólogos.

El monólogo como martillo

229



El  monólogo  moderno  tardío,  si  bien  se  constituye  como  posibilidad  de  interpelación  e 

interacción,  paradójicamente  pone  en  jaque  la  comunicación.  ¿Cómo puede  ser  esto?  El 

monologante ya no se habla  exclusivamente a  sí  mismo –como sugería  la  definición más 

tradicional– sino que aparecen otros interlocutores que, en presencia o ausencia, con gestos, 

movimientos, sonidos, replican el decir y/o hacer del yo protagonista. En consonancia con 

eso,  Martillo presenta  diversas  modalidades  de  interpelación:  en  los  monólogos  de 

Clitemnestra, ella interpela a Ifigenia, a Agamenón, y recupera lo dicho por otros. Por su parte,  

los monólogos de Agamenón muestran la imposibilidad material de comunicarse: con el resto, 

ya  que  nadie  atiende  el  teléfono  cuando  él  llama  a  su  casa;  consigo  mismo,  pues  está 

fragmentado su yo (según mencionamos, otra característica del monólogo actual) y también 

está materialmente fracturado su cuerpo.

Por otra parte, el autor determina diez momentos en la obra, clasificándolos cuantitativamente 

en monólogos y diálogos: “Los siete monólogos de Clitemnestra”, “Los dos monólogos de 

Agamenón”,  “Los  cinco  monólogos  de  Casandra”,  “Los  tres  monólogos  de  Egisto”,  “El 

monólogo  del  Atalaya”,  “Los  dos  diálogos  de  Clitemnestra  y  Egisto”,  “El  diálogo  de 

Clitemnestra,  Agamenón,  Egisto  y  Casandra”,  “Los  dos  diálogos  de  Clitemnestra  y 

Agamenón”, “El diálogo de Casandra y Agamenón”, “El diálogo de Casandra y Egisto”. Si bien 

algunos monólogos son enmarcados por acotaciones escénicas, otros aparecen delimitados 

por la interpelación exhortativa final del personaje a un interlocutor ausente. Seis de los siete 

monólogos de Clitemnestra están determinados por este recurso: “Agamenón / Esposo mío / 

Bésame” (García, 2000: 115), “No te mates / No te mates” (p. 116), “Oscuro / Quita esa / Luz” 

(p. 116). En un momento de la obra, García propone dos monólogos: de Egisto a Clitemnestra 

y  de  Casandra  a  Agamenón que  funcionan,  según la  acotación  escénica,  como “réplicas 

paralelas”,  y  tal  situación se repite en dos momentos de la obra:  aparece primero en los  

monólogos de Casandra y luego en los de Egisto. Este decir en paralelo simula un diálogo,  

sólo lo simula.  Las réplicas de los amantes no se responden entre sí  y denotan un vacío 

comunicacional:

EGISTO  A  CLITEMNESTRA  /  CASANDRA  A  AGAMENÓN  /  RÉPLICAS 

PARALELAS

Me he infligido / acariciar tus miserias / Amar tu

Pausa

Piel

Pausa

Maltrecha

Pausa
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Tu vejez anticipada / A mi tacto / le mentí: / Esto que tanto / te repugna es / 

bello / Y convencí a mi saliva / mi miel / Ve a mezclarte / con el ácido / Tu 

lengua

Pausa

Yo / Amante-por-hora / Amante-por-necesidad / El que entrega el alma / 

por un traje nuevo / Sombra imperfecta de mí / La imprecisión de mis / 

límites / El olvido / de mis infancias (Martillo, García, 2000: 125-126 y 129).

El lector necesita de otra voz para entender acabadamente la propuesta; es decir que la obra 

convoca la teatralidad –ya no virtual–, pues la lectura requiere la voz en alza, y de a dos. La  

obra hace un pasaje a la obra teatral, requiere la acción, pone en movimiento el cuerpo. El  

lector/espectador  debe  estar  atento  a  dos  situaciones  simultáneas  que  se  cruzan,  se 

atraviesan, en las voces de Egisto y Casandra. Como recurso que se repite, la duplicidad (que 

además se aprecia en la obra en la construcción del héroe) alcanza también al monólogo que 

se duplica con cuatro personajes en escena, dos de los cuales se dirigen verbalmente a otros  

dos, que nada responden. El monólogo rompe, una vez más y doblemente, las convenciones: 

en vez de un personaje solo, hay cuatro; en lugar de una voz parlante, hay dos. Se trata de un 

mismo discurso sostenido por dos voces que replican, pero que en sí mismas siguen siendo 

un habla solitaria (Ubersfeld, 2003). Y cada réplica funciona como un golpe de martillo.

El monólogo como forma le permite a García dar la voz a cada personaje con cierta fluencia, 

sin  detenerse  en la  concentración  de la  fábula.  Habilita  una  construcción  de mundos,  un 

buceo, no necesariamente en orden a acciones. En otro momento de la obra, el autor propone  

un diálogo entre Clitemnestra, Agamenón, Egisto y Casandra construido por acciones. De este 

modo, desbarata la convención que concibe al diálogo basado en el intercambio verbal. Para 

García es posible monologar en simultáneo y dialogar sin hablar.

El  problema  aparece  cuando  Martillo presenta  “Los  dos  diálogos  de  Clitemnestra  y 

Agamenón” (p. 139), donde un personaje se dirige verbalmente a otro que escucha en silencio.  

La situación comunicativa se asemeja a otros momentos de la  obra.  ¿Por qué, entonces, 

García denomina monólogos a tales situaciones y,  otras veces,  las define como diálogos? 

Nuevamente  los  protagonistas  de  la  interacción  son  Agamenón  y  Clitemnestra,  como  al 

comienzo  de  la  pieza,  y  también  es  ella  quien  lleva  adelante  el  parlamento,  mientras 

Agamenón aguarda en la bañera, junto a los cuerpos ahogados de Egisto y Casandra, que 

alguien lo saque de allí. ¿Acaso ese solo grito que le atribuye la acotación escénica alcanza 

para que el monólogo de Clitemnestra se convierta en diálogo? Igualmente, en “El diálogo de 

Casandra con Agamenón”, es este último quien lleva adelante el discurrir verbal y la tortura 

física sobre la extranjera, que sufre en silencio y en “El diálogo de Casandra y Egisto”, ella 

discurre mientras Egisto duerme. Entonces: ¿por qué estos casos son nominados diálogos por 
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el autor, en vez de monólogos? Probablemente se trate de otros mecanismos de ruptura e 

ironía de García.

En  algunos  momentos,  el  espectador  funciona  como  audiencia  ficcionalizada  (Sanchis 

Sinisterra, 2001) gracias a la autoreferencialidad y metateatralidad trabajada en la obra. Así, en 

uno de los monólogos, Clitemnestra interpela al espectador mientras se maquilla con basura, y 

ofrece lo que interpretamos como una posible definición del monólogo como forma dramática 

y teatral: “Por qué me miran Por qué / me siguen / No tengo nada para nadie / Quiero que se 

callen / Necesito / Oír a alguien / Una voz / Sin palabras / sin pensamiento / Voz-objeto / 

Puerta / Pasos / Compañía / Sonidos que no soy” (p. 117). El público, los actores, el director,  

los técnicos están ahí (virtualmente o en presencia) y ella necesita que todos se callen para 

decir su monólogo, porque el monólogo es esa voz-objeto que emerge de un cuerpo que el 

espectador mira y sigue; esa voz que es propia, pero que el monologante a veces desconoce. 

El monólogo, en algunos casos, es sonido puro, en otros, se combina con movimientos; y en 

tanto forma, es una voz-objeto del  autor,  del  director,  del  actor.  El  teatro,  como espacio, 

implica el devenir puerta, pasos, compañía y, agrego, convivio. El teatro, y el monólogo en 

particular, necesitan de otro para que dejen de ser una reflexión íntima pronunciada en voz 

alta, dando lugar a la corporalidad, al estatuto teatral. Al final de la cita anterior, la actriz es  

quien se escinde metateatralmente del personaje, para sintetizar lo que para nosotros es el 

teatro en el cuerpo del actor: “sonidos que no soy”. La actriz no es el personaje, sus sonidos 

son el monólogo de Clitemnestra.    

Según  la  primera  acepción  que  figura  en  el  Diccionario  de  la  RAE,  el  martillo  es  una 

“herramienta de percusión, compuesta de una cabeza, por lo común de hierro, y un mango”  

(DRAE,  2005:  1460).  Usando  esta  definición  nos  permitimos  interpretar  la  obra  como 

“herramienta de percusión”,  a la que el  autor  emplea –toma del mango– para nombrar  la 

violencia que es mítica y es actual, herramienta de la que también se valen los actores para 

decir con la cadencia particular y arbitraria del verso libre. El hierro pulsa las intervenciones 

desafectándolas  reiteradamente,  cuando  mella  el  decir.  Y  el  monólogo  golpea,  sacude, 

embate con cada frase, con cada pausa y da forma al crimen, exhibe el cadáver, describe el  

aborto y la aguda soledad que, por momentos, son lo mismo. Agamenón toma el mango y el  

martillo desacraliza la muerte ritual y al héroe. Cada frase del monólogo replica: suena y queda 

resonando en el que enuncia, en el que escucha. Como el verso que dice y retoma lo dicho,  

semejándose  a  la  acción  de  surcar  la  tierra;  cada  verso  es  una  incisión,  cada  frase  del 

monólogo, un martillazo. 
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1. Introducción: delimitación del problema y objetivos generales

En esta ponencia, nos proponemos aportar al estudio de las escenas regionales/no centrales con una 

investigación parcial sobre las dramaturgias del Noroeste Argentino (NOA), reconociendo y analizando 

sus emergentes estéticos con bases en la cultura popular. De este modo, nos preguntamos: ¿Cómo 

influyen las matrices de la cultura popular norteña en las dramaturgias regionales contemporáneas 

(1983-2010)?  ¿Bajó  qué  procedimientos  poéticos  se  evidencian  estos  modos  o  formas  de 

emergencia? ¿Qué implicancias sociopolíticas tienen estas elecciones estéticas? 

Para  dar  respuesta  a  estos  interrogantes  y  alcanzar  nuestros  objetivos,  tomaremos  como bases 

metodológicas algunas nociones y premisas de la sociología de la cultura, el teatro comparado y la 

hermenéutica teatral, como así también, delimitaremos nuestra indagación a un específico corpus de 

casos, al centralizarnos en los emergentes de la “religiosidad popular”.

2. Breve consideraciones conceptuales

Entenderemos a la religiosidad popular como una parte de la cultura popular,  definida como una 

“religión  práctica”  (Vessuri,  1971:  71)  porque  provee  al  creyente de categorías  que operan como 

ordenadores de la vida en términos de lo experimental, inmediato y real y que, de algún modo, ya sea 

por oposición o por complemento, se interrelaciona con los dogmas y creencias de las religiones 

oficiales o institucionalizadas. 

En este sentido, y siguiendo los aportes del filósofo Rodrigo García (2003), la religiosidad popular es 

comprendida como religiosidad natural o “prerevelada”: es la orientación que se define a partir de la 

visión  oficial  o  dominante,  “constituida  por  el  conjunto  de  ‘restos’  de  elementos  religiosos 

provenientes  de  otros  sistemas,  elementos  más  o  menos  tolerados,  más  o  menos  combatidos. 

‘Popular’  sería  en  este  caso  lo  ‘previo’,  lo  precristiano.  Por  lo  tanto,  la  hibridez  es  una  de  las 

características centrales de esta concepción. En suma, hablamos de una forma de expresión de fe y  

de contacto con lo sagrado sostenido en las prácticas y condiciones de existencia de los sectores  

marginales o subyugados, con el fin de mitigar el dolor y con notorios lazos afectivos y emotivos. 

Apoyados en estas ideas, nos ocuparemos de una de las formas típicas de la religiosidad popular en 

el NOA, nos referimos al “catolicismo popular tradicional”, el cual se forma a partir de un sedimento 

abstracto y vivencial, organizado por la “fe en acción”, sin bases teológico-conceptuales y con fuertes  
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rasgos de sincretismo, dado que sus fuentes provienen de los complejos procesos de hibridación 

entre la cultura andina y las matrices del cristianismo católico hispano (Barale, 2009: 10).  

3. Teatro y religiosidad popular en el NOA: reconocimiento de los emergentes 

Las prácticas del catolicismo popular en el NOA evidencian una serie de recursos y procedimientos 

estéticos  que  sirven  como  sostén  para  los  gestos,  ceremonias,  fiestas,  coplas,  etc.  En  estas 

cualidades estéticas se funda, precisamente,  la emotividad y afectividad de la experiencia con lo 

sagrado. 

En  plena  consideración  de  estos  recursos  y  procedimientos,  elaboramos  a  continuación  un 

compendio  de  categorías  o  tópicos  estéticos  que  nos  permiten  reconocer  los  “emergentes”66 

religioso-populares en la praxis dramatúrgica de la región. 

3.1. Emergentes diegéticos basados en ritos, mitos y símbolos:

Numerosas obras teatrales incorporan en sus estructuras narrativas a personajes, leyendas y relatos 

sagrados, celebraciones, danzas, máscaras y otros componentes de la religiosidad popular del NOA. 

A partir de estos recursos diegéticos, proponen puentes hermenéuticos entre el pasado y el presente, 

entre el dolor y la marginalidad de los pueblos indígenas subyugados y lo siniestro de la desaparición  

de personas durante la última dictadura militar; esto último, en muchos casos, mediante discursos 

testimoniales presentados en el formato escénico del unipersonal, como así también a través del uso 

de  técnicas  del  realismo  brechtiano  (por  ejemplo,  el  extrañamiento  o  el  anacronismo)  y  de 

procedimientos  del  simbolismo  del  siglo  XIX  (lo  sinestésico  o  la  configuración  de  personajes 

jeroglíficos), entre otros aspectos poéticos. 

Dentro  de  esta  orientación,  hallamos  obras  tales  como:  El  señor  Vizcachón (1983)  de  Manuel 

Maccarini,  El  sueño inmóvil (1997) y  Por las hendijas del viento (2005) de Carlos María Alsina;  La 

hechicera (1997)  de  José  Luis  Alves;  El  jardín  de  piedra (2007)  de  Guillermo  Montilla  Santillán; 

Jamuychis… el grito (2002) creación colectiva de Patricia García y Flavia Molina; Rosas de Sal (1990) 

de Jorge Paolantonio, entre otras. 

En las estructuras ficcionales de los mencionados textos, podemos observar la fusión de diversos 

componentes de la religiosidad popular del NOA, destacándose: 

a) relatos míticos del folklore norteño, en los cuales se acentúa la dualidad ciudad/campo, cielo/tierra,  

caos/cosmos, además del fetichismo y animismo –expuestos en objetos y animales tales como el 

66 Williams estudia los procesos socioculturales y artísticos desde lo “emergente”, “residual” y “dominante”. En nuestro  
caso, tomaremos como concepto estratégico a lo “emergente”, entendiéndolo como “los nuevos significados y valores,  
nuevas prácticas, nuevas relaciones y tipos de relaciones que se crean continuamente” (Williams, 1997: 145) a partir de  
reconocidas estructuras culturales, considerando a la religiosidad popular como un presente activo y fuente permanente de 
sentidos para la elaboración de una “tradición selectiva”, esto es, “una versión intencionalmente selectiva de un pasado  
configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta  entonces poderosamente operativo dentro del proceso de  
definición e identificación cultural y social” (Williams, 1997: 137).
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viento y la piedra, los vegetales de la zona, la vizcacha, el perro, el zorro, la serpiente–  y, en suma, se 

evidencian múltiples versiones sobre lo tenebroso asociado al diablo o al supay de la cultura quechua; 

b) la organización cíclico-ritualista de los relatos y su consecuente alteración del tiempo; 

c)  la  cita  de típicas costumbres  culinarias  vinculadas con la  praxis  religiosa  andina (por  ejemplo, 

comidas y bebidas en base al maíz como la  chicha o en base a la hoja de coca, ambos elementos 

usados para la ceremonia denominada corpachada, en la que se alimenta y se da de beber a la tierra); 

d) instrumentos musicales y de vestuario relacionados con prácticas propiciatorias (el siku o la tinya 

para el canto de coplas, bagualas y joy joy); 

e)  la  utilización de símbolos propios de la cosmogonía norteña (la luna, el  sol,  el  fuego, el  agua), 

siendo la Pachamama o la madre-tierra un componente estético invariable en dichas dramaturgias. 

En efecto, por medio de estos recursos, se componen nuevos horizontes de sentido con implicancias 

políticas. Desde esta perspectiva analítica, destacamos una obra teatral que ha alcanzado un notorio 

reconocimiento cultural al obtener el Premio Teatro de Casa de las Américas de Cuba en el año 1996 

y el Premio Leónidas Barletta al Mejor Espectáculo Teatral del Interior del País en 1998, nos referimos  

a  El  sueño  inmóvil,  con  dramaturgia  y  dirección  general  de  Carlos  María  Alsina.  En  este  texto 

dramático, se denuncia la candidatura a gobernador de la Provincia de Tucumán –en pleno período 

democrático– del genocida Domingo Antonio Bussi. 

Para  lograr  esta  crítica  social,  el  autor  apela  a  diversos  recursos  diegéticos  provenientes  de  la 

religiosidad popular del NOA, los cuales son resignificados en función de sus referencias políticas. De 

este modo, el texto muestra las relaciones de cuatro personajes que viven en una casa abandonada,  

inhóspita y distante, pero reconocida por la tradición norteña como “El Castillo”, esto es, el palacete 

de un antiguo empresario alemán radicado en la provincia de Tucumán durante el siglo XIX en el que –

según  la  leyenda–  se  realizaban  fiestas  demoníacas.  Allí,  La  Vieja,  La  Joven,  El  Marchante  y  El  

Olvidado se encuentran en un tiempo cíclico, siniestro y perturbador, condenados a repetir una y otra 

vez el mismo pacto de poder: permitir el resurgimiento del Niño Grande, bajo el cuidado de un perro  

sanguinario que habita en los cañaverales. 

Entre  los  componentes  religiosos  presentes  en  esta  obra,  mencionamos  a  modo  de  ejemplo  un 

emergente diegético proveniente del  catolicismo popular,  aludimos al  denominado mito del  Perro 

Familiar. Según la investigadora María Eugenia Valentié, este relato puede resumirse así:

El dueño de un ingenio ha hecho un pacto con el Diablo para que éste le dé  

riquezas y poder. Para vigilar el cumplimiento del pacto, el Demonio deja un 

guardián. Es el Familiar, animal diabólico que asume generalmente la forma de 

un gran perro negro de mirada centelleante. El Familiar habita lugares oscuros: 

el galpón donde se guardan las bolsas de azúcar o el sótano de la casa de los 

dueños del ingenio. Sale por las noches y quien lo encuentra corre riesgo de 

perder  su vida,  pues el  Familiar  devora a sus víctimas.  Según el  pacto,  el  

patrón debe alimentarlo, entregándole todos los años, al final de la cosecha, a 
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un peón, de preferencia santiagueño. Pero es posible vencer al Familiar, para 

ello es necesario mucho coraje para enfrentarlo y un cuchillo con empuñadura 

en forma de cruz. Vencido el Familiar ya no habrá más sacrificios humanos 

(Valentié, 1998: 11). 

A partir de estructuración narrativa, el dramaturgo Carlos Alsina reactualiza una de las connotaciones 

ideológicas que el mencionado mito ha alcanzado, nos referimos a la justificación sociopopular del  

asesinato y la desaparición forzada de sindicalistas y obreros en los ingenios azucareros del NOA 

durante la dictadura militar, en virtud de la falsa creencia de ser “devorados” por el Perro Familiar. Así, 

ese animal ominoso –por efectos semánticos de la propia tradición religiosa– compone una alegoría 

del  dictador,  quien,  en  la  obra  de  teatro  indicada,  es  presentado  como  un  ente  diabólico  que 

“retorna”,  esto  último,  en  directa  alusión  a  las  permanentes  candidaturas  del  genocida  Antonio 

Domingo Bussi en plena fase democrática. 

3.2. Emergentes espaciales y lingüísticos: 

El carácter propiciatorio de los símbolos, ritos y mitos de la religiosidad popular del NOA actúa como 

fundamento de una identidad comunitaria, al recuperar la fuerza contractual que la cultura andina 

establecía con la naturaleza. 

De  este  modo,  el  sincretismo  y  las  convicciones  sobre  las  fuerzas  naturales  y  creadores  –tan  

recurrentes en el teatro internacional a partir de Antonin Artaud y las neovanguardias de la década de 

1960– emergen en la escena del NOA a través de diversos ensayos teóricos, tomando como objeto de 

estudio el “espacio teatral”.

En su libro Espacio dramático y lengua regional, Damián Guerra propone una tesis estética que operó 

como “fundamento de valor” (Dubatti, 2002: 65) en las producciones escénicas del reconocido “Grupo 

Jujeño de Teatro”, un colectivo teatral que trabajó sistemáticamente bajo su dirección entre los años 

1983 y 1998, con numerosas creaciones que alcanzaron importantes reconocimientos por parte de la 

crítica y la prensa especializada en Festivales Nacionales e Internacionales. Algunas de las obras que 

forman parte de esta fase poética son: Manta de Plumas (1983 y 1998), un montaje coordinado por el 

propio Guerra a partir del imaginario colla-quechua y una leyenda del folklore japonés; Pajaritos en el  

Balero (1985), Casa de Piedra (1988), Chingoil Compani (1990), las tres piezas del consagrado escritor 

Jorge  Accame;  La  Casa  Querida (1995)  de Oscar  Quiroga,  entre  otras.  En  correlación con  estas 

experiencias escénicas, la tesis estética expuesta en el citado libro puede resumirse así: los sustratos 

morfosintácticos y semánticos del quechua y wichí en la lengua regional constituyen una “tendencia 

latente activa”, la que a su vez establece una singular relación hombre/espacio, evidenciada en el 

“estar” dramático del hombre/actor latinoamericano. 
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Los fundamentos de esta proposición artística se estructuran en dos lineamientos conceptuales que 

organizamos del siguiente modo, a saber:

A) Visión poético-cultural del mundo circundante:

En sus ensayos teóricos, textos dramáticos y montajes teatrales, Damián Guerra adopta un particular 

posicionamiento  estético-ideológico  sobre  los  procesos  creativos  del  artista  regional,  dice:  “Lo 

latinoamericano se expresa a través de la tierra: el nosotros y la tierra es la relación que nos define. 

Ese nosotros es un personaje colectivo –diferente al yo occidental– que hace referencia no sólo a un 

plano  horizontal  o  paisaje  telúrico,  sino  y  sobre  todo  a  una  relación  con  el  eje  vertical  de  los 

antepasados” (Guerra, 1996: 18). 

De este modo, se resignifica la fuerza contractual de las ceremonias religiosas con la naturaleza, pero 

al servicio de una visión poético-teatral. El “drama de la tierra” implicar un modo específico de “estar” 

en un espacio, una transversalidad entre el pasado y el presente, entre el cielo y la tierra, tal como los 

universos  simbólicos  de  referencia  amerindios  lo  definen.  En  este  punto  del  análisis  es  donde 

aparecen las intertextualidades con la teoría de Rodolfo Kusch, pues, tanto para el teatrista como para 

el  filósofo,  las  estructuras  existenciales  americanas  se  definen  por  el  “estar”67 (“hombre-aquí”, 

estático) más que por el “ser” (“hombre-siendo”, dinámico), este último, asociado a las formas de vida 

occidental y en confrontación con la cultura quechua68.

Este modo de interrelación con lo natural mediante un ámbito mágico, estable e interno, le permite a 

Guerra proponer su propia concepción del espacio y el lenguaje escénico regional.    

B) Visión espacial y lingüística:

El artista en estudio plantea que la dislocación del lenguaje dominante –es decir,  el castellano– a 

través de los sustratos del quechua y el wichí, permiten la construcción de un espacio dramático de 

compresión específico sobre el “estar” americano. Por lo tanto, desde esta visión estética, el habla 

regional expone y crea un espacio existencial, un modo singular de “estar” en el mundo, evidenciado 

en los efectos de sentido que provocan los mencionados sustratos, por ejemplo, el libro de Guerra  

menciona  los  siguientes:  uso  permanente  del  diminutivo  y  modismos  adverbiales  típicos; 

enumeraciones  y  anáforas  que  dan  cuenta  de  un  tempo lento  o  raído;  pares  antinómicos  y 

comparaciones  sostenidos  en  gerundios;  alteraciones  sonoras  en  las  palabras  agudas  y  en  las 

vocales, al eliminar la “e” y “o”, por su ausencia en el quechua, entre otros.

3.3. Emergentes lúdico-corporales:

67 Esta noción filosófica es relacionada por el propio Kusch con el concepto de Dasein o “ser-ahí” de Martín Heidegger. 
68 Al respecto, Kusch señala: “De modo que lo estático de un mundo basado en el estar proviene del hecho de que todo 
su movimiento y organización es interna y se rige por el compromiso con el espacio. En cambio, el mundo del  ser es 
dinámico, porque las referencias que exige su dinámica están en la técnica. El mundo estático se inmoviliza en el esquema  
mágico que se ha hecho de la realidad, mientras que el dinámico confía su acción a un escamoteo de la realidad lograd a  
base de ciencia. La teoría del mundo que se ha hecho un ciudadano occidental es móvil y trasladable, mientras que la del  
quichua no lo es. El mundo mágico supone una permanencia de fuerzas mágicas localizadas en cada árbol y en cada 
montaña, de modo que no tolera el traslado (2000: 270)”.
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La afectividad que funda las relaciones entre lo profano y lo sagrado en el catolicismo popular del 

NOA produce  fuertes  estructuras  estéticas,  evidenciadas  en  la  valoración  “sensible”  de  objetos,  

celebrantes, símbolos y prácticas que actualizan la etimología de lo religioso –“religare”–, es decir,  

estar ligado a algo, inserto en una trama de vínculos sensibles que se caracterizan por su encuentro 

con  lo  trascendental.  Las  relaciones  estéticas  constituyen  un puente  de  acceso a  “lo  otro”.  Así,  

hallamos  una  constante  en  estas  formas  culturales,  nos  referimos  a  su  cariz  lúdico-corporal,  

ornamental  y  barroco.  Estas  cualidades  son  observadas  en  la  arquitectura  de  las  capillas  más 

antiguas –por ejemplo en la de Yabi,  con influencia del  barroco español sevillano del siglo XVII  y 

decoraciones  propias  del  estilo  cuzqueño–,  o  también  en  la  preponderancia  de  la  “fiesta”  como 

actitud socioestética de un tiempo nuevo que se desata. 

Lo barroco y lo lúdico-corporal  de las fiestas populares del  NOA implica un modo específico de 

comunicación, expresado en el lenguaje simbólico de sus danzas, música, vestimentas, cánticos, etc.  

Al respecto, Griselda Barale señala: 

Ser barrocos es plegar, desplegar, replegar nuestra identidad positiva, tejiendo 

y  dejándonos  tejer  por  la  urdimbre  de  una  cultura  que  nace  híbrida  (…) 

haciendo que por los intersticios del pliegue barroco se filtre lo americano, es 

decir una nueva identidad que es “otro” en relación con lo español pero que 

también es “otro” en relación con lo indígena anterior (Barale, 1998: 281).

Por influencia de la sociedad de masas, el barroco original del catolicismo popular del NOA deviene –

según los estudios de Barale– en kitsch, dada su mixtura o frangollo de elementos heterogéneos 

evidenciada en su valor  ornamental69.  Sin  embargo,  desde nuestro  punto de vista,  otra categoría 

estética  puede  asociarse  a  esta  praxis,  nos  referimos  a  “lo  grotesco”,  tomando  como  base  su 

condición vivencial y el compromiso de los cuerpos en acciones tales como: la ingesta de alcohol; el  

consumo de yerbas; los juegos eróticos; el uso de máscaras, adornos o vestimentas deformantes; las  

danzas violentas como el “topamiento” o challa, entre otras teatralidades que nos permiten relacionar 

estas cualidades barrocas y kitsch con el cuerpo grotesco, esto último, según la definición de Mijaíl  

Bajtín70.

Por lo tanto, este cuerpo festivo, grotesco y popular, se define como incompleto,  imperfecto, con 

apertura al mundo y éste, a su vez, penetra en él a través de sus orificios, articulándose lo corporal 

con lo cósmico y lo social. 

69 En su estudio, Barale analiza lo kitsch mediante la imitación o sustitución de imágenes, de objetos, por ejemplo, la venta 
de vírgenes, santos, lágrimas fabricados con materiales de todo tipo y colores; o también por su tendencia a achicar lo  
grande y agrandar lo pequeño, por su espontaneidad o vitalidad naif. 
70 El énfasis está puesto en las partes del cuerpo en que éste se abre al mundo exterior o penetra en él a través de orificios, 
protuberancias, ramificaciones y excrecencias tales como la boca abierta, los órganos genitales, los senos, los falos, las 
barrigas y la nariz. En actos tales como el coito,  el  embarazo, el alumbramiento, la agonía, la comida, la bebida y la 
satisfacción de necesidades naturales, el cuerpo revela su esencia como principio en crecimiento que traspasa sus propios  
límites (Bajtín, 1994: 30).
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En efecto, las fiestas religiosas del NOA y sus correlativas configuraciones corporales dan cuenta de 

una compleja urdimbre de relaciones estéticas, en las que lo barroco y kitsch convive con lo lúdico-

grotesco, mágico y sagrado.    

En términos artísticos, estas redes constituyen una rica y productiva base de teatralidades sociales, al 

conformar  un  universo  simbólico  de  referencia  para  los  intelectuales  del  teatro  profesional  de  la 

región, esto último, por ejemplo, evidenciado en la permanencia y continuidad historiográfica de una 

forma escénica que puede condensar todas estas cualidades: la farsa71. 

En  este  sentido,  podemos  mencionar  los  montajes del  grupo  ADN de la  provincia  de  Jujuy,  por  

ejemplo, con su obra Las histéricas somos lo máximo (2009); o también, las creaciones colectivas con 

fuerte raigambre kitsch y grotesca del grupo “Egocentric Us” de la provincia de Catamarca, con obras 

tales  como:  Katarsis (2008)  y  Mamarracho (2009);  o  incluso,  las  búsquedas  dramatúrgicas  del 

tucumano Manuel  Maccarini  con  los  textos  La  pandorra  del  zorro  contra  la  huesuda,  El  english 

método, Siempre lloverá en algún lugar, El ombligo del sol, entre otras.  

Un caso modelo de estas interrelaciones entre la fiesta popular, la farsa y lo grotesco en el NOA es la 

producción teatral del grupo “Manojo de Calles”, bajo la dirección de Verónica Pérez Luna. 

Desde el año 2001, el grupo “Manojo de calles” ha realizado una serie de montajes teatrales con 

amplio  reconocimiento de  la  crítica especializada,  en los  que hallamos una  invariable  temática y 

estética:  la  fiesta.  De  este  modo,  para  los  montajes  de  las  cuatro  obras  que  se  incluyen  en  el 

“Proyecto Fiesta” (Canción Gitana, Tango Cha Cha Cha, IV Fiesta o cómo servir el pescado y Fiesta 

5), el grupo postuló algunos lineamientos técnicos y poéticos, tales como: a) hacer del juego de la  

mascarada una teatralidad del goce, sostenida en la actuación performática, con improvisaciones a 

partir de determinados gestus sociales y estructuras de relato abiertas; b) superposición de los planos 

real/ficción y la implementación del espectador/celebrante como artista y creador del acto festivo; c) 

“la obra como cuerpo heterogéneo en permanente cambio” (Pérez Luna, 2005: 51); d) la impugnación  

del espacio mediante una lógica de subversión y de hibridez radical, ambos componentes propios de 

la  farsa;  e)   personajes bizarros,  caricaturescos y grotescos,  que irrumpen en la  cotidianidad del 

tiempo urbano con intervenciones públicas.  En ellos sobresale la parodia  al  lenguaje de sectores 

sociales  desplazados  pero  reconocibles  por  su  raíz  norteña,  con  prótesis  corporales  jocosas  o 

burlescas como grandes senos, nalgas y maquillajes extravagantes entre otras características.

71 En el presente ensayo, entendemos a la farsa como una forma poética en permanente cambio que, recuperando su 
importante tradición en la cultura popular, se configura como un espectáculo cómico breve o acotado, con acciones y  
argumentos centrados en la phaulos, esto significa, en lo infame o en el individualismo marginal, con intrigas y situaciones 
que abordan la violación de una regla vinculada con una autoridad moral (ya sea política, intelectual, militar o religiosa), o en 
relación con lo erótico-corporal y sus normativas sociales. Por lo tanto, sus personajes son roles prefijados (marido burlado, 
mujer astuta, estudiante ingenioso, etc.), quienes desde esa tipicidad de carácter construyen un mundo “fantástico” pero,  
en cierta medida, posible; un mundo abstracto o imaginario pero que impugna o cuestiona algún orden axiomático o  
naturalizado en la realidad. Entonces, la acción fársica y su posible recepción serán comprendidas como “látigos” contra lo 
adormecido en el cuerpo social, esto último, siguiendo la teoría bergsoniana sobre la risa (Tossi, 2011).
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En síntesis, estos espectáculos estrenados en la provincia de Tucumán entre los años 2001 y 2005, 

durante una de las más difíciles etapas de crisis institucional72 postdictatorial para el país, en donde la 

noción  de  “representación”  se  impuso  como una  categoría  jaqueada  por  la  inestabilidad  de  los 

espacios de poder democrático, allí, en ese particular contexto social, la teatralidad de la fiesta y sus 

connotaciones lúdico-corporales y grotescas pueden ser comprendidas como respuestas a aquellos 

interrogantes históricos. 

4. Ideas finales

A  partir  del  recorrido  y  del  análisis  efectuado,  podemos  afirmar  que  las  teatralidades  religioso-

populares del NOA y el teatro de los campos profesionales mantienen un productivo vínculo estético y 

hermenéutico, próximo a lo que Raymond Williams denomina “estructura de sentimiento” (1997: 153-

155),  esto  es,  un  intercambio  pleno  y  articulado  de  reflexiones  que  surgen  de  los  intentos  por 

comprender cómo funcionan determinadas estructuras, vale decir, son “hipótesis culturales” sobre las 

formas  emergentes,  cuyo  fin  es  ensayar  posibles  soluciones  o  responder  a  sus  causas  sin 

reduccionismos. 

De esta manera, la religiosidad popular continúa siendo una fuente de recursos,  procedimientos y 

nociones  operativas  para  la  creación  teatral  contemporánea  en  la  región  NOA,  evidenciada  la  

configuración de una “tradición selectiva” que forma parte de los intereses y objetivos artísticos de los 

creadores.  Estos emergentes o estructuras relacionadas entre sí  pueden organizarse en tres ejes: 

diegéticos, espacio-lingüísticos y lúdico-corporales.  

Al mismo tiempo, la “selectividad” de estos componentes propios de la religiosidad popular, han sido 

utilizados como herramientas poéticas y metafóricas para la escena, con el fin de participar de forma 

activa en un específico proceso histórico regional, nos referimos a los debates sobre cómo construir y 

fortalecer determinados discursos identitarios en el marco de la postdictadura. 
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Dramaturgia contemporánea: panorama, mercado editorial, lectura y puesta en escena73

André Luís Gomes (GDCT-Universidad de Brasilia)

Desde 2006,  el  grupo de estudios  en Dramaturgia  y  Crítica Teatral  (GDCT)  desarrolla  una 

investigación acerca de la publicación de los textos teatrales contemporáneos por editoras 

que garantizan la distribución de sus títulos, por lo menos, para las grandes redes de librerías 

o que los ponen a disposición de forma más amplia en el país. 

En la primera etapa de la investigación, definimos como marco inicial la pieza Ellos no usan 

Black tie,  puesta en escena en 1958, visto que Sábato Magaldi la coloca como el texto que 

abrió caminos para la independencia del autor brasileño y Décio de Almeida Prado considera  

que ella inició “no sólo la carrera teatral de Gianfrancesco Guarnieri sino todo un ciclo de 

teatro brasileño” (Prado, 1986: 5) 74. Dentro de ese período de casi medio siglo (1958 - 2006), 

se observa que, a partir de 1972, las publicaciones de textos teatrales brasileños tuvieron un 

alto crecimiento, sin embargo, buena parte de las piezas representadas, a veces, con éxito de 

crítica y de público, no fueron publicadas o no se encuentran disponibles en las estanterías de 

grande librerías. En 2007, retomamos la investigación, ahora con apoyo del CNPq – Edital 

Universal, y pasamos a adoptar dos parámetros demarcadores: piezas publicadas entre 1980 

y 2007 y representadas después de 1970. 

Entre las editoras que componen el  objeto de estudio  de la investigación, cinco de ellas,  

Perspectiva, Global, Handam, Civilização Brasileira y Atrito Art Editorial, publicaron un número 

mucho más significativo de piezas teatrales cuando comparadas dentro  de un cuadro de 

treinta y seis editoras que, en gran mayoría, tienen sólo uno o dos títulos publicados.

La Perspectiva publica volúmenes que reúnen la obra completa de Consuelo de Castro y, 

recientemente,  de  Renata  Pallotini.  Se  puede deducir  que  ediciones  tan  voluminosas  son 

económicamente inviables, de ahí el predominio en las demás editoras, de títulos con apenas 

una o dos piezas teatrales. 

73 Esta es una versión actualizada y reformulada del artículo publicado en  Maluf, Sheila Diab y Aquino, Ricardo Bigi (orgs.)  
Olhares sobre textos e encenações, donde publicamos los  primeros resultados de esta investigación.
 Profesor Adjunto del Departamento de Teoría Literaria y Literaturas  y del Programa de Posgraduación en Literatura de la  
Universidad de Brasilia. Coordinador del Grupo de Estudios de Dramaturgia y Crítica Teatral (GDCT) Esta investigación 
cuenta con el apoyo del CNPq – Edital Universal 2007.  Mayores informaciones sobre el grupo pueden encontrarse en los  
sites www.etudoteatro.com.br  y  www.andrelg.pro.br . 
74 A pesar de que la demarcación fue definida por la puesta en escena de un texto dramático, esta investigación se  
restringe a las piezas teatrales publicadas por editoras de carácter privado, por eso no hacen parte del corpus textos de 
reconocida importancia para la escena nacional,  que fueron publicadas por el  SNT (Servicio Nacional de Teatro), que,  
durante algunos años, cumplía el importante papel de llevar, por lo menos, a los interesados piezas teatrales premiadas en  
Concursos de Dramaturgia y colecciones de ensayos y declaraciones sobre el Teatro Brasileño. 
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La Colección  “El  mejor  teatro”  de  la  editora  Global  privilegia  la  producción  dramática  de 

grandes  nombres  del  escenario  teatral  y  televisivo,  como  Gianfrancesco  Guarnieri,  Plínio 

Marcos,  Domingos  Oliveira  y  Maria  Adelaide  Amaral75.  Colocar  en  el  título  el  nombre  del 

dramaturgo, permite que esas obras puedan ser consideradas una prueba de la hegemonía y 

popularidad de autores brasileños. Una vez más, se debe  destacar la actuación de Sábato 

Magaldi, responsable por la dirección de la colección. 

La iniciativa de la Handam Editora y Productora merece ser destacada, ya que publica una 

diversidad de textos teatrales contemporáneos de diferentes dramaturgos, divulgando piezas 

que, a veces, están o estuvieron recientemente en cartelera en los escenarios brasileños y 

algunas aún permanecen inéditas. Sin privilegiar sólo la  popularidad del autor, la Colección 

Teatro Brasileño reúne buena parte de lo mejor que fue producido en el escenario de la 

dramaturgia contemporánea y conquistó la crítica y el espectador. En un breve texto impreso 

en la solapa de los libros de la colección, Soraya Hamdan, directora de la colección,  lamenta 

no atender la demanda de los autores para ser publicados y  resume su objetivo que vale la 

pena ser reproducido:

Esta Colección fue creada con el objetivo de divulgar proyectos dramáticos 

de  autores  brasileños  contemporáneos.  Se  justifica  por  la  carencia  de 

publicaciones  teatrales  que  vienen  sometiendo  el  autor  nacional  al 

aislamiento  –  se  montan  espectáculos  se  forman  actores,  directores  y 

dramaturgos sin considerar sus creaciones

En volúmenes que reúnen el teatro de Paulo Pontes y Alcione Araújo y ediciones de piezas 

aisladas en la colección Dramaturgia de Siempre, la editora Civilización Brasileña reafirma, 

como se puede leer en el texto de presentación, “su histórico reconocimiento del teatro como 

genuina manifestación cultural” y reconoce “el crecimiento del interés por la actividad teatral  

en el país sobretodo entre jóvenes y estudiantes”. Este interés me parece todavía tímido si 

tomamos en consideración la producción teatral  de las últimas décadas.

La Atrito Art Editorial enfrenta, como la mayoría de las pequeñas editoras, dificultades en la  

distribución de sus títulos, como lamenta la responsable de la editora, Christine Vianna, lo que 

imposibilitó al inclusión de varias piezas en esta investigación. Entre los libros publicados,  se 

destacan  volúmenes  que  reúnen  31  (treinta  y  una)   piezas  de  Mário  Bortolotto.   Esas 

publicaciones colocan la Atrito entre las  que más publicaron textos teatrales contemporáneos.

Dentro y fuera del eje

75 En 2009, la Editora Global publicó Melhor teatro de Juca de Oliveira, reuniendo las piezas “Meno Male”, “Qualquer gato 
vira-lata tem a vida sexual mais sadia que a nossa”, “Caixa Dois” y “Às favas com os escrúpulos”. Selección y prefacio de 
Jefferson Del Rios. 
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A pesar de la diversidad de piezas y autores publicados, puede observarse,  en el 

gráfico,  que  las  editoras  están  localizadas 

principalmente en el eje São Paulo – Rio de Janeiro, 

considerado también el principal polo de la escena 

teatral  brasileña.  Obviamente,  por  ser  también  el 

mayor  polo  económico  del  país,  las  editoras  se 

concentraran en la ciudad de  São Paulo donde la 

gran  mayoría  de  los  espectáculos  entran  en 

cartelera y ganan destaque y repercusión en los medios de comunicación.   Entretanto, llama 

la atención el hecho de que, entre las cinco editoras que más publicaron, la Handam y Atrito  

Art Editorial están ubicadas respectivamente, en Belo Horizonte y Londrina. 

Obviamente, factores sociales y económicos  justifican este porcentaje tan discrepante que se 

puede verificar en el gráfico,  pero,  al mismo tiempo, nos  lleva a creer que la producción  

dramática  de  otras  regiones  es  publicada  por  editoras  locales,  no  tienen  una  buena 

distribución y ni siquiera ganan la hoja de papel.

Entre las piezas que componen este  corpus,  hay aquellas cuyas temáticas regionales son 

abordadas por dramaturgos que, no raro,  sólo después que obtuvieron éxito de público y 

crítica en el  sudeste tuvieron sus obras publicadas. El resultado es que, como conjunto, la  

publicación  de  nuestra  dramaturgia  contemporánea  reafirma  la  exclusión  de  voces  de 

diferentes  espacios.  Hay  excepciones,  como  Ariano  Suassuna,  dramaturgo  reconocido  y 

consagrado por su obra teatral, que conquistó espacios no siempre abiertos para lo nuevo. En 

el  capítulo  “Em  busca  do  populário  religioso”,  Sábato  Magaldi  reconoce  que  “Auto  da 

Compadecida,  presentado inicialmente por aficionados pernambucanos, es hoy (y continúa 

siendo),  sin duda, el texto más popular del moderno teatro brasileño” (Magaldi,  1997:236). 

Entretanto,  agrega en el  párrafo siguiente que “fue en 1957 que el  joven escritor,  todavía 

circunscrito al Nordeste, donde había recibido varios premios, irrumpió en Rio de Janeiro y 

São Paulo, conquistando luego las compañías profesionales y las editoras. Sin embargo, aún 

precisan ocurrir cambios sociales, políticos y económicos para que dramaturgos y puestas en 

escena no tengan que conquistar el referendo de regiones detentadoras del poder económico 

e intelectual para despertar el interés del mercado editorial.  

Subsidios para la Historia del Teatro 

Como  afirmamos  al  inicio,  textos  críticos  y  de  presentación  así  como  informaciones   a 

respecto  de  las  representaciones  de  las  piezas  publicadas  son  valiosos  subsidios  para 

aquellos que quieren conocer, investigar o escribir la Historia del Teatro  Brasileño. Cuando 

existe, por parte de las editoras, la preocupación de insertar en los volúmenes publicados, por  
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Informações sobre montagens

59,2%

36,9%

3,9%
sim
não
inédita

lo menos, la ficha técnica del montaje de estreno del texto dramático es parte de la  Historia  

del  Teatro  que  está  siendo  registrada  y  divulgada,  facilitando  posteriores  estudios   e 

investigaciones. 

Los  textos  críticos  y/o  de  presentación  aparecen,  felizmente,  en  la  mayoría  de  las 

publicaciones (65%), como se observa en el cuadro siguiente. Esos textos están constituidos 

de  pensamentos críticos y debates culturales expresivos que registran densas reflexiones 

sobre la actividad dramatúrgica.  

Esas presentaciones, generalmente,  son escritas por críticos o estudiosos consagrados como 

Alberto  Gusik,  Décio  de  Almeida  Prado,  Ilkan  Marinho  de  Almeida  Zanotto,  Iná  Camargo 

Costa,  João Roberto  Gomes de Faria,  Paulo  Albuquerque Melo,  M.  Cavalcanti  Proença y 

Sábato Magaldi y proyectan indispensables focos 

de luz sobre la moderna dramaturgia y la escena 

brasileña, por lo tanto son materia expresiva para 

el estudioso del teatro brasileño.

Con igual o superior importancia  son las 

informaciones, como fecha, local y las fichas 

técnicas, por lo menos, del  estreno de montajes 

teatrales.  Nuevamente, deben ser enaltecidas las 

editoras que, con celo y creatividad,  insertan  esos subsidios en las ediciones, colocándolos 

en las manos de los lectores y de los investigadores  que, no raramente, se deparam con 

serios problemas cuando se dedican a rescatar la Historia del Teatro Brasileño. 

Se puede  observar, en el gráfico siguiente, que poco más de la mitad del total de las 

publicaciones, 58,5%, trae esas informaciones. Lamentablemente, un porcentaje aún 

considerable no disponibiliza esos datos.  

Dramaturgos y dramaturgas 

Como en  la  producción  literaria  brasileña  de  una  forma  general,  las  piezas  teatrales  son 

escritas de forma predominante por hombres, 67%. Del total de 179 piezas publicadas, menos 

de la mitad, cincuenta y una, fueron escritas por mujeres, entre ellas, Renata Pallottini (15) , 

Consuelo de Castro (8), Maria Adelaide Amaral (7), Leilah Assunção (4), Hilda Hilst (4), Paula 

Chagas (4), Edla Van Stein(1),  Rosangela Petta (1), Ana Roxo 

(1), Marta Góes(1), Mara Carvalho (1) y  Jandira Martini (1).  En 

conjunto  con  Marcus  Caruso,  Jandira  Martini  publicó  tres 

piezas más. La opción de escribir  a dúo fue adoptada también 

por  Maria  Carmem  Barbosa  que  escribió  cinco  textos  con 

Miguel Falabella. 

 Entre paréntesis, número de piezas publicadas. 
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Por  ahora  no  vamos  a  analisar  las  temáticas  abordadas  en  las  piezas  teatrales  ni  los 

personajes  de  la  Dramaturgia  Contemporánea,  objetivo  que  estamos  perseguiendo  en  el 

desenvolvimiento de esta investigación,  pero   es notorio que el control del discurso todavía  

es de autoría masculina.  

Si tomamos en consideración sólo la cantidad de piezas publicadas, podemos afirmar que se 

destacan, cuantitaviamente, los siguientes dramaturgos : Mario Bortolloto (31), Alcione Araújo 

(9),  Naum Alves de Souza (7),  Plínio Marcos (5), Dias Gomes (5), Domingos de Oliveira (5),  

Roberto Athayde (4), Gianfrancesco Guarnieri (4),  Millôr Fernandes (4), Augusto Boal (4). 

El corpus revela que hay un predominio de dramas y comedias en el escenario brasileño. Eso 

nos muestra una posible, si no real, opción de los autores por subgéneros  en que se abordan 

temáticas actuales a fin de atraer un mayor número de espectadores que busca reflexiones 

sobre los dilemas del cotidiano o simplemente entretenimiento. Se puede deducir aún que el 

predominio  de  dramas  y  comedias  van  al  encuentro  de  espectadores  cada  vez  más 

acostumbrados con los medios televisivos con sus telenovelas y programas humorísticos. No 

quiero banalizar la calidad de los textos teatrales a partir de esta constatación, sino establecer 

comparaciones entre los datos obtenidos y lo que se produce actualmente en el medio teatral 

y es publicado. 

La influencia de la televisión y del cine puede ser constatada en el lenguaje televisivo adaptado 

por dramaturgos, en la inclusión de actores/actrices de telenovelas, en los recursos de los 

medios utilizados en los  montajes y  ese intercambio resulta todavía  más evidente cuando 

piezas teatrales se adaptan para el cine y/o la televisión. A fines de la década de 90 y en los  

primeros  años del  nuevo siglo,   se  destacan miniseries y,  predominantemente,   versiones 

cinematográficas   con  gran  éxito  de  taquilla,  como  Auto  da  Compadecida,  Lisbela  e  o  

Prisioneiro, A partilha,   Nossa vida não vale um Chevrolet, A máquina  y Trair e coçar é só 

começar.   Como consecuencia de esas adaptaciones, un fenómeno interesante puede ser 

verificado: en las librerías, a veces,  se encuentran los guiones de los filmes y no las piezas  

teatrales,  es el caso de A partilha, A Dona da História y  Cócegas.  

Características y temas 

A fin de alcanzar ese espectador, una de las características más comunes del texto dramático  

es  presentar  asuntos  actuales,  o  sea,  los  escritores  escriben  sobre  temas,  posiblemente, 

vivenciados por aquellos que representan y asisten a los montajes. Los temas ejemplifican 

esta  constatación,  una  vez  que   las  tramas  de  más  de  cien  piezas  abordan  cuestiones 

sociales y/o  políticas referentes al  período  dictatorial,  a la  redemocratización o a  los  días 

actuales y tienen como espacios típicos las grandes ciudades, donde se concentra el gran 
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público teatral. A partir de los datos, surge un interrogante: cuánto mayor la distancia temporal 

o temática ¿es menor el interés de los espectadores?

Hay, en el  corpus,  tres piezas cuya acción se desenvuelve  en la época pre-colonial:   As 

primícias,  de Dias Gomes; As mulheres de Atenas y A tempestade, de Augusto Boal. A lata do 

lixo da história,  de Roberto Schwartz, es la única que tiene como paño de fondo la época del 

Imperio por tratarse de una adaptación del cuento  O Alienista,   de Machado de Assis. En 

treinta y siete piezas no fueron encontradas indicaciones explícitas ni indicios de época,  como 

mención a hechos históricos, así el director, portanto, puede dirigirla aprovechándose de esta 

característica atemporal.

El hecho de que las tramas se desenvuelvan en épocas actuales y en las grandes ciudades  es 

otro factor que puede contribuir con la reducción de los gastos de producción, una vez que no 

hay  la  necesidad  de  figurines  y  escenarios  que 

reproduzcan eras como la precolonial,  la  colonia  y  el 

imperio  o  entonces  el  medio  rural.  Obviamente  la 

creatividad  de  un  director,  de  figurinista  o   de  un 

escenógrafo  puede disminuir  gastos,  pero la  elección 

de un texto que exige ambientes en los cuales estamos 

todos  los  días  facilita  cualquer  montaje.  Es  lo  que 

encontramos  en  la  descripción  de  los  escenarios  realizada  por  los  dramaturgos  en  que 

predominan salas, cuartos, cocinas, burdeles, ambientes universitarios etc. 

El  número reducido de actos,  personajes y escenarios,  no es  sorprendente,  una vez que 

dificultades económicas,  falta de apoyo institucional o de la iniciativa privada  justifican la 

elección  de piezas de acto único y  con  un número reducido de personajes para montajes.  

Como el contexto económico político y cultural poco contribuye para montajes refinados con 

varios  actos y  elenco compuesto de  actores y  actrizes,  el  dramaturgo se adaptó a  esta  

realidad y pasó a escribir piezas con un único acto y escenario, con pocos personajes. 

Del total de 179 piezas, sólo 15 son divididas en tres actos : Prova de Fogo, Caminho de volta, 

À flor da pele,   de Consuelo de Castro ; A semente 

e  Eles  não  usam  black  tie,  de  Gianfrancesco 

Guarnieri ;  O  pagador  de  promessas,  de  Dias 

Gomes ;  Do fundo do lago escuro   y  Amores,  de 

Domingos de Oliveira ; A escada y Senhora da boca 

do  lixo,  de  Jorge  Andrade ; A  vez  da  recusa,  de 

Carlos  Estevam  Martins ;  A  história  do  juiz y  O 

crime  da  cabra,  de  Renata  Pallottini;  Santo 

Milagroso,  de  Lauro  César  Muniz  y   Lisbela  e  o 
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Prisioneiro, de Osman Lins. Esas quince piezas fueron escritas y puestas en escena entre 

1960  y 1980,  lo que muestra que, en los textos más contemporáneos, predominan piezas de 

un único acto. 

Esta reducción se verifica también en el número de personajes, como se puede constatar  en 

el  gráfico:

Son cuatro los monólogos publicados:  Fora da Hora, de  Mário Bortolotto ;  Pai, de Cristina 

Muttarelli,  Um  porto  para  Elizabeth  Bishop,  de  Marta  Góes  y  Apareceu  a  Margarida,  de 

Roberto Athaíde. Se percibe que, a partir de la década de 90,  predominan los textos que 

tienen,  máximo,  seis personajes, lo que sumaría 80 del total de 179 piezas. Además de eso, 

hay que considerar las siguientes resalvas: 

• En  algunas,   el  propio  dramaturgo  indica  que  dos  o  más  personajes 

pueden ser interpretados por un actor/actriz, como es el caso de Aurora 

da  Minha  Vida,  de  Naum Alves  de  Souza.  Otro  ejemplo  es  Prezados 

Canalhas,  de  João Uchôa Cavalcanti Neto,  que contó con un elenco de 

diez actores en montaje de 1993  y  seis actores  en 2006. Entre otros 

tantos ejemplos,  se destaca  la pieza  Os ignorantes   cuyos personajes 

fueron  interpretados por  un único actor,  Pedro Cardoso,  que también 

firma la autoría del texto. 

• Entre las  42 piezas con más de 12 personajes, tenemos los musicales en 

que, generalmente, un actor/actriz acumula funciones y se responsabiliza 

por la  interpretación de más de un  personaje. Componen esta lista, los 

siguientes musicales :  Suburbano Coração, de Naum Alves de Souza ; Ô 

Abre Alas,  de Maria Adelaide Amaral ;  South American Way,   de Miguel 

Falabella y Maria Carmem Machado ; Ópera do Malandro y Gota d’Agua, 

de Chico Buarque y Paulo Pontes ;  Calabar : Elogio à traição , de Chico 

Buarque y Ruy Castro ;  Zé,  de Fernando Marques ;  A tempestade,   de 

Augusto Boal ;  Vargas,  de Dias Gomes  y  João Cândido do Brasil  o A  

revolta da chibata,  de César Vieira. 
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• Debido al  gran número de personas envueltas en la  producción de un 

musical  y  a  la  especifidad  técnica  exigida,  estas  piezas  ganan  pocas 

representaciones,  motivadas, principalmente en las décadas de 60 y 70, 

por  un  sentimiento de lucha, necesario en los años dictatoriales. Lo que 

se verifica es que, después de la apertura política, los musicales pasaron a 

rescatar  algunas  personalidades  importantes  del  escenario  brasileño, 

como  Chiquinha  Gonzaga y  Carmem  Miranda,  en  textos  escritos, 

respectivamente, por Maria Adelaide Amaral y por el dúo Miguel Falabella 

y Maria Carmem Barbosa, respectivamente, publicados en  2001 y 2003. 

Se  puede  afirmar  que  los  musicales  son  producidos  por  grandes 

compañías teatrales y los textos  escritos por nombres consagrados y/o 

astros globales, como Chico Buarque y Miguel Falabella, y contaron con 

elenco  estelar,  obteniendo  portanto  patrocinio  y,  a  veces,   apoyo 

institucional.  

En relación al  número de personajes, se constata que los dramaturgos se adecuaron a las  

dificultades  económicas  enfrentadas  por  los  grupos  y  compañías  teatrales,  reduciendo  el 

número  de  personajes  o  el  número  de  intérpretes,  trayendo  para  el  texto   solución  ya 

adoptadas por directores como Augusto Boal que creó el Sistema Coringa  en el cual, entre 

otras características, actores se alternan en la interpretación de varios personajes, propuesta 

que perseguía baratear la producción y tiene por objetivo implantar proposiciones estéticas, 

relacionadas a un modo épico y dialéctico de exponer la trama.  Obviamente, en muchas de 

las piezas, los dramaturgos sugieren la reducción del elenco, a fin de facilitar  montajes sea  en 

los aspectos económico y práctico. 

Conclusión

Al  iniciar  la  investigación  sobre  Dramaturgia  Contemporánea  nuestro  objetivo  primero  era 

mapear las editoras que publican piezas teatrales con el fin de destacar la importancia de esta 

iniciativa para el Teatro Brasileño. No era nuestra intención establecer comparaciones entre, 

por ejemplo, el número de novelas y piezas publicadas, sino constatar que hay un creciente 

interés del mercado editorial por la actividad teatral en el país que merece ser ampliado. Si,  

por  un lado,  esta  constatación  debe ser  motivo de satisfacción,  por  otro,  demuestra  que 

mucho todavía  puede ser  hecho en pro de aquel  que se dedica al  acto de escribir,  que,  

comúnmente, despierta reconocimiento durante la temporada del espectáculo y tiene como 

 Ô abre alas,  de Maria Adelaide Amaral, fue publicada por la Civilização Brasileira, pero no trae ninguna información sobre 
montajes.  El teatro de Maria Carmem Barbosa y Miguel Falabella fue publicado en el libro Querido Mundo e outras peças 
por la Lacerda Editores y trae informaciones sobre los montajes, por lo tanto,  se puede afirmar que South American Way 
estrenó en Rio de Janeiro el 27 de julio de 2001 y obtener información del elenco y ficha técnica. 
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destino los archivos de la SBAT o de las Federaciones, que desempeñan papel de relevancia 

en el Teatro Brasileño. 

Con el presente artículo, catalogamos algunas de las Editoras que reconocen el Teatro como 

manifestación cultural y ayudan a perpetuar y construir la historia de nuestro teatro con la 

publicación de los textos dramáticos. Esta contribución es aún mayor cuando observamos 

que  muchas  ediciones  incluyen  textos  críticos  e  informaciones  a  respecto  de  montajes 

teatrales con sus respectivas fichas técnicas.  Aquellas que no tuvieron este cuidado de incluir 

datos  sobre  las  puestas  en  escena  sugerimos  que  lo  hagan,  pues  estarán,  ciertamente,  

participando de la consolidación de la Historia del Teatro Brasileño y facilitando sobremanera 

el trabajo de estudiosos e investigadores que se ocupan del arte dramático.

Los  datos  evidencian  algunas  características  cuantitativas  de  los  textos  dramáticos,  pero 

también  evidencian  la  influencia  de  aspectos  socio-político-económicos  en  la  escena 

contemporánea y, específicamente, en el acto de la escritura del texto dramático.

Vencimos la primera etapa y,  a partir de los datos iniciales divulgados, otras investigaciones 

fueron realizadas por el Grupo de estudios en Dramaturgia y Crítica Teatral, que resultaron en 

proyectos de iniciación científica, en el desenvolvimiento de disertaciones76 y en los artículos 

que integran este libro y analizan bajo otro enfoque la publicación de textos teatrales. 
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La crítica de la escenografía: entre el discurso académico y el discurso periodístico

Dr. Marcelo Jaureguiberry (INDEES – UNICEN)

mjauregui17@hotmail.com 

Dr. Pablo M. Moro Rodríguez (INDEES – UNICEN)

pmoro@arte.unicen.edu.ar 

En el marco de las tareas de investigación del INDEES (Instituto de Estudios Escenográficos) 

dependiente  del  Centro  de  Investigaciones  Dramáticas  de  la  Facultad  de  Arte  de  la 

Universidad  Nacional  del  Centro  de  la  Provincia  de  Buenos  Aires  y  de  los  proyectos  de 

posdoctorado que sus autores están llevando a cabo en el seno del proyecto de investigación 

dirigido  por  la  Dra.  Beatriz  Trastoy,  titulado  “Subjetividad  y  corporalidad  en  las  prácticas 

artísticas  y en  el  discurso  crítico  del  teatro  contemporáneo”  nos  proponemos  abordar  el 

espacio que ocupa la Escenografía dentro de la crítica actual.

Como inicio hemos de señalar que entendemos la escenografía como una expresión artística 

inserta en el conjunto de la puesta en escena pero, a su vez, independiente de ser analizada e 

historizada al igual que otras expresiones de las artes visuales. La escenografía, para nosotros, 

será  el  sistema  de  imágenes  constituido  por  estructuras  espaciales  elementales  (cubo, 

paralepípedo,  practicables,  fondos),  los elementos representados (objetos –utilería mayor y 

menor-  y  personajes  –vestuario,  maquillaje,  peluquería-),  iluminación  y  sonido,  siempre  y 

cuando  éste  implique  una  denotación  de  la  imagen  escenográfica  representada,  cuadros 

escénicos estéticamente eficaces y “legibles”. Es importante partir de una definición de lo que 

va  a  ser  nuestro  objeto  de  análisis  ya  que  nos  dará  pautas  para  reflexionar  sobre  las  

consideraciones del crítico en el momento de llevar a cabo su tarea.

Por otro lado,  la  observación en trabajos  anteriores  ha arrojado  la  conclusión  de que los 

comentarios sobre la escenografía son prácticamente inexistentes en los discursos críticos. 

Queremos,  por  tanto,  abordar  los  motivos  de  esta  ausencia  y  delimitar  en  qué  medida 

deberían aparecer.

Una primera aproximación nos lleva a la consideración de observar a qué discurso crítico nos 

estamos refiriendo. Podemos encontrar reflexiones críticas tanto en el discurso académico 

como en  los  medios  de  comunicación  de  masas.  Así  pues,  deberemos  delimitar  en  qué 

consisten cada uno de estos discursos,  quiénes son sus productores,  sus objetivos y sus 

destinatarios para poder diferenciar la tarea de los profesionales y su punto de partida en el 

abordaje de la crítica. No será, en principio,  el mismo discurso el que encontremos en un 

volumen especializado sobre puesta en escena o sobre la historia del teatro en Argentina, por 
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poner un ejemplo, que en una nota de la sección de espectáculos en el diario La Nación o en 

el comentario de un periodista por televisión.

La escenografía en la crítica académica.

La  concepción  de  la  escenografía  como  expresión  artística  ha  sido  considerada  por  la 

academia. Podemos observar la presencia de la escenografía en los planes de estudio de las 

carreras  de  artes  visuales,  teatrales  o,  incluso,  como  carreras  independientes  en  niveles 

terciarios y universitarios. Forma parte de proyectos de investigación acreditados, es el objeto 

de centros de investigación en el  ámbito universitario  (como es el  caso del  INDEES).  Sin 

embargo, esta consideración no ha sido acompañada por el campo intelectual en la medida en 

que la escenografía no es parte habitual en la crítica de las artes visuales o escénicas. Son 

muy escasos los volúmenes dedicados a la teoría de la escenografía y también mínimo el 

número de los estudios teatrales que dedican un espacio para el análisis escenográfico.

La crítica académica, en principio, es producida por especialistas en el tema que tienen como 

objetivo la generación de saberes.  Por consiguiente,  los críticos que asumen este tipo de 

discurso se posicionan en un espacio de especialización que les permite abordar el  tema 

desde  una  posición  que  incorpore  la  conceptualización  teórica  de  aquello  que  están 

analizando. Si la crítica, en sus inicios, adoptó un discurso subjetivo, basado en la impresión  

que el objeto producía en el comentarista, poco a poco, este discurso fue virando hacia un 

terreno en el que la objetividad aparecía como un bien deseable. La crítica, por definición, es  

subjetiva,  en la  medida  en  que  se  plantea  la  valoración  de  una  obra.  Su finalidad no es 

prescriptiva y, aunque juzga, no tiene el poder del veredicto.  Al decir de Borges sería una 

“inquisición”, pero no en el sentido de tribunal que juzga en función de una ortodoxia, sino en 

su valor original de indagación o examen pormenorizado. La búsqueda de la objetividad, por 

tanto, será un recurso formal en el discurso crítico, pero esta tendencia produjo a lo largo del 

siglo XX la búsqueda de marcos teóricos que avalaran el accionar del crítico. El discurso se 

sustenta en una teoría aceptada y, por tanto, esta teoría le confiere al discurso crítico el valor 

argumentativo  preciso  para  salir  de  la  pura  subjetividad.  Por  tanto,  el  crítico  académico 

incorpora  en  su  discurso  la  teoría  como  elemento  constructivo.  Describe,  argumenta  y 

concluye en función de unos conceptos. Analiza, disecciona e interpreta a partir de poéticas. 

Sus receptores comparten el mismo universo y esperan este accionar. 

Ahora  bien,  y  volviendo  al  objeto  de  análisis,  la  escenografía,  deberíamos  plantearnos  la 

ausencia  de  discurso  crítico  como representativo  para  nuestra  reflexión.  Hemos  anotado 

anteriormente la necesidad de los sustentos teóricos para la crítica académica. Una primera 

conclusión, por tanto, nos arrojaría que la ausencia de discurso crítico sobre la escenografía 

se debe a la misma ausencia de discursos teóricos puesto que, en la mayoría de los casos, la  

bibliografía sobre escenografía se refiere a experiencias o procesos creativos de los artistas 
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más  que  en  un  abordaje  conceptual  de  su  objeto  de  trabajo  (a  excepción  de  trabajos 

importantísimos como los de Gastón Breyer, por ejemplo). La pregunta, por tanto, debería ser 

un poco más amplia: ¿por qué no hay discurso teórico en referencia a la escenografía?

Una posible explicación sería su carácter de “arte efímero”. En expresión de José Fernández 

Arenas: 

El  término  de  arte  “efímero”  se  ha  restringido  para  denominar  las 

manifestaciones  plásticas  utilizadas  en  ciertos  momentos  celebrativos  y 

festivos  (…)  en  estas  ocasiones  se  emplean  variadas  manifestaciones 

arquitectónicas, escultóricas o pictóricas que tienen una duración limitada 

al tiempo que dura la manifestación y después son destruidas, porque el 

material  utilizado  en  su  construcción  se  preveía  con  un  destino  fugaz, 

temporal y efímero. (1988:10)

El teatro es el arte de lo que sucede y no de lo que perdura. Sin embargo, podemos acordar 

que la evolución de la expresión teatral se ha dado en una sucesión de experiencias que ha 

ido  modificando  no  la  expresión  en  sí  misma,  sino  los  procesos  de  producción  de  esa 

experiencia en un continuum de expresiones que constituyen lo que es el teatro en nuestros 

días, o la concepción actual del diseño escenográfico si nos referimos específicamente a la 

escenografía. El estudio de la historia del teatro, por tanto, ha de servir para aportar a esa 

sucesión de expresiones que den sentido a  lo  que hoy se nos presenta.  No obstante,  si  

observamos  las  publicaciones  sobre  historia  del  teatro  advertiremos  que,  en  general,  se 

refieren a la historia del espacio teatral y del espacio escénico y a la literatura dramática, muy 

pocas  veces  contemplan  la  complejidad  de  la  puesta  en  escena  o  de  los  modelos  de 

producción  de  los  espectáculos.  Al  igual  que  en  los  estudios  sobre  escenografía  se 

encuentran con la dificultad de la efimeridad. Son expresiones artísticas que mueren en el 

momento en el que nacen y de las que solamente nos quedan algunos rastros, en el mejor de  

los casos, lo cual imprime una opacidad casi insalvable a nuestro objeto de estudio.

No  quisiéramos,  sin  embargo,  finalizar  este  análisis  de  la  crítica  académica  sobre  la 

escenografía sin aportar una propuesta. En función de lo comentado hasta el momento nos 

plantearíamos cuál sería el marco teórico sobre el que se debería sustentar el discurso crítico 

o,  al  menos,  cuáles  deberían  ser  las  consideraciones  del  crítico  en  su  observación  de  la 

escenografía.

1.- La relación entre el texto dramático y la escenografía:

La inclusión de la escenografía en una puesta en escena nos llevará a considerar la evolución y 

la  retroalimentación  que  existe  entre  ambas  expresiones  efímeras  y  que  se  dan  en 

simultaneidad por ser complementarias la una de la otra. El diseño del espacio escenográfico 

partirá de tres ejes fundantes; 1) del texto dramático y, más concretamente, de su literatura  
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escenográfica,  2)  del  nivel  de  convencionalidad  que  le  transfiere  el  género  dramático  al  

concepto para desarrollar en el diseño escenográfico y 3) el grado de alejamiento cultural del 

texto que va a ser llevado a la escena. Estos tres conceptos serán las fronteras que marquen 

el grado de libertad con el que cuentan director y escenógrafo en su proceso creativo. Así  

pues, habrá textos dramáticos con una virtualidad teatral más o menos abierta en función de 

su especificaciones didascálicas, textos hiperconvencinalizados, como el sainete, la comedia 

del  arte  o  el  vodevil  y  textos  próximos  culturalmente para  los  que  el  público espera  una 

resolución particular frente a otros más alejados que le permiten al director y al escenógrafo 

una mayor libertad en el planteamiento escenográfico77. 

2.- Los sistemas de producción teatral:

Así  pues,  serán  diferentes  las  concepciones  de  la  puesta  en  escena  (y,  por  ende,  de  la  

escenografía)  en  un  teatro  público,  comercial  o  alternativo,  ya  que  manejan  sistemas  de 

producción  diferenciados,  niveles  de  codificación  diferentes  y  un  público  que  busca 

expresiones artísticas distintas. 

3.- La particularidad de cada diseñador escenográfico:

Cada creador,  en  función  de  su  régimen de  experiencia  (formación,  experiencias,  hechos 

históricos,  lecturas…)  llega  a  propuestas  de  diseño que lo  particularizan como diseñador, 

inserto  en  un  contexto  espacio-temporal  en  el  que  se  sintetizan  las  tensiones  de  los 

contenidos simbólicos e ideológicos que contiene cualquier expresión artística. 

4.- Desarrollo de la tecnología constructiva y de la maquinaria escénica

La evolución de los procesos constructivos, así como el desarrollo de los materiales y de la 

maquinaria  escénica,  implican  nuevas  alternativas  a  las  soluciones  propuestas  por  el 

escenógrafo  en  el  proceso  de  diseño.  Por  ejemplo,  la  evolución  de  los  sistemas  de 

iluminación, los descubrimientos en materia textil, las tecnologías informáticas actualizan las 

alternativas  para  diseño  escenográfico,  provocando  nuevas  posibilidades  en  los  sistemas 

imágenes sobre los que se sustentan las representaciones simbólicas.

La escenografía en la crítica periodística.

Como señalamos en un principio, la crítica periodística especializada tampoco ha dedicado un 

espacio  al  comentario  escenográfico.  En  estudios  previos  llevados  a  cabo  por  los 

investigadores del INDEES, como por ejemplo el análisis de la historia de la escenografía en 

las puestas en escena del Teatro Nacional Cervantes, observamos la ausencia prácticamente 

total de comentarios al respecto y, en los casos en los que aparecía, una terminología cargada 

77 Pensemos en cómo las puestas en escena de La casa de Bernarda Alba, en Argentina, en nuestros días, suelen plantear 
un nivel de libertad en las ideas rectoras de la puesta en escena mucho mayor a la que podemos observar en puestas 
españolas. De la misma manera, un sainete criollo, por su proximidad cultural, tendrá en Argentina una especificidad en la 
puesta en escena que seguramente será menor si se hace en otro contexto cultural diferente del argentino.
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de ambigüedad. En general, la mayoría de las críticas periodísticas siguen un esquema similar 

en el que se plantea la presentación de la pieza analizada, el relato de la trama, la crítica de la 

construcción literaria, la crítica de la función teatral, la crítica a los actores y la recepción por 

parte del público. Actualmente, se van incorporando elementos como la dirección o la puesta 

en escena, pero estos conceptos son tenidos en cuenta en la medida en que el espectáculo 

apuesta abiertamente por  opciones estéticas en las que esos elementos se convierten en 

centrales.

Si nos centramos en el objeto y la finalidad de la crítica periodística deberemos considerar que 

la labor del crítico, en este caso, se concibe como un puente entre la representación y el 

público. Centrado en los procesos de producción específicos de cada momento, el crítico es 

un  eslabón  importante  en  la  comercialización  del  espectáculo  y  su  valoración  puede 

convertirse en un elemento que favorezca el  éxito o  el  fracaso de la  obra.  Por  tanto,  los  

destinatarios y la finalidad de su discurso van a ser radicalmente diferentes a los del crítico 

académico. No está al servicio de la generación de saberes, sino que responde a los sistemas 

de comercialización. En la medida en que estos sistemas van variando a lo largo de la historia,  

también  se  va  modificando  el  discurso  crítico  periodístico  puesto  que  horizonte  de 

expectativas del público evoluciona. 

Si regresamos a la pregunta inicial de estas páginas sobre la ausencia de comentarios a la 

escenografía, en este caso podríamos apuntar hacia la posición que ocupa la escenografía 

dentro  de  la  consideración  del  espectáculo.  En  los  sistemas  de  producción  actuales,  la 

escenografía  sigue  considerándose  como  un  elemento  más  de  la  puesta  en  escena.  Si 

atendemos al planteamiento crítico habitual, el texto, las actuaciones y la dirección y puesta 

en escena siguen marcando la centralidad del comentario y, por consiguiente, la prioridad en 

la captación de los espectadores. En este marco, la escenografía no forma parte del universo 

crítico y solamente aparece en los casos en los que ocupa un lugar central muy destacado, en  

los que supone una novedad para el sistema cultural del momento o en los casos en los que 

los  elementos  centrales  aparecen  desdibujados.  Por  otro  lado,  la  falta  de  críticos 

especializados  con  una  formación  específica  en  el  análisis  escenográfico  favorece  el 

silenciamiento de este elemento de la puesta en escena. 

Conclusiones.

Al inicio de estas páginas nos preguntábamos cuáles podían ser los motivos de la ausencia de 

crítica escenográfica tanto en contextos académicos como en contextos periodísticos. Hemos 

observado las diferencias entre ambos discursos y cómo, en ambos casos, la ausencia de una 

teoría sobre la escenografía era determinante para explicar la falencia. Particularmente, en la  

crítica periodística observamos el valor secundario de la escenografía en las consideraciones 

de la mayoría de los procesos de producción actuales, lo que la convierte en un elemento 
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menor para el discurso crítico. Quizás las conclusiones de estas páginas deberían plantearse 

nuevamente en forma de pregunta. Más allá de la crítica académica que, supuestamente, debe 

incorporar la escenografía como objeto de estudio artístico que representa una transformación 

consciente y simbólica del espacio en el que los miembros de un grupo cultural pueden verse 

reflejados,  es  decir,  como  un  objeto  artístico;  la  crítica  periodística  ¿debería  realmente 

incorporar  el  comentario  sobre  la  escenografía?,  ¿es  central  para  la  comercialización  del 

espectáculo? Su incorporación sería un gran aporte para los  estudios  de la historia  de la 

puesta en escena, pero requeriría de una unificación de criterios, discursos y conceptos que 

sacaran el comentario crítico de la ambigüedad con la que, en la mayoría de los casos, se 

presenta actualmente.
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Enfoques teóricos de la corporalidad y su impacto en la crítica teatral académica de 
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1. Introducción.

En el trabajo de investigación que estamos llevando a cabo, partimos de la consideración del 

fenómeno  teatral  como  un  sistema  complejo  conformado  por  una  red  de  procesos 

significantes. Este sistema incluye operaciones en el campo de la producción y la recepción 

teatral que se relacionan de manera dinámica, interna y externa con la cultura. Por lo tanto, de 

este  modo  el  hecho  teatral  no  es  estudiado  aisladamente,  sino  desde  una  perspectiva 

interdisciplinaria,  compremetiendo  las  dimensiones  epistemológicas  pertinentes  para  su 

estudio.

En esta línea consideramos de fundamental importancia el análisis del discurso crítico sobre la 

recepción  teatral  para  la  comprensión  de  los  cambios  y  continuidades  que  operan  en  el 

sistema.  Ya  que  de  este  tipo  de  investigaciones  se  desprenden  las  herramientas 

hermeneúticas que aportan a la comprensión de las tensiones y enclaves textuales presentes 

en la actualidad teatral. Como punto de partida, consideramos a la investigadora Liliana López 

(2001) que realiza un estudio sobre la crítica teatral argentina en el período que va desde el  

año 1976 a 1998. En el mismo da cuenta, dentro de las convergencias en la modernización de 

la crítica del “desarrollo de un tipo de pensamiento que borra las fronteras epistemológicas 

entre los objetos (López, 2001:561)”. Lo que posibilitaría un cuestionamiento de la posición del  

sujeto  enunciador  que  establece  relaciones  más  fluidas  con  aportes  de  otros  discursos 

provenientes de la reflexión sobre la praxis social. Esta transformación operada en la crítica 

continúa vigente.

Por otro lado, en concordancia con esta modificación en el campo desde los años sesenta, 

observamos  también  la  emergencia,  de  lo  que  en esta  investigación  con  fines  operativos 

denominamos enfoques de la corporalidad. Y que constituiría nuestro aporte a la investigación 

sobre  la  crítica  académica.  Por  los  mismos  entendemos  una  considerable  emergencia  de 

teorías provenientes de las ciencias sociales y la filosofía que toman al cuerpo como un objeto 

ineludible en

sus  procesos  de  construcción  teórica  de  la  subjetividad.  Los  sustentos  teóricos  que  nos 

proponemos al considerar los enfoques de la corporalidad, en tanto discursos cuyo soporte 

estructural está anclado en la corporalidad, provienen de múltiples campos epistemológicos. 

Por lo tanto, como una
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primera delimitación tomaremos las propuestas de Maurice Merleau-Ponty, Michel Foucault, 

Roland Barthes, Richard Schechner y Eugenio Barba, las cuales son brevemente desarrolladas 

y fundamentadas a continuación.

2. Enfoques de la corporalidad.

Describimos brevemente, qué cuestiones nos interesan de cada enfoque.

La fenomenología  de la  percepción  de Merleau-Ponty ([1945]  1999),  si  bien anterior  a  los 

sesenta en donde operaría el último cambio del paradigma crítico, es una de las primeras 

teorías  complejas  sobre  el  tema que redimensiona  las  posibles  nuevas  perspectivas  y  se 

introduce en el campo académico de tal forma que no se puede pretender una reflexión seria  

sobre la corporalidad, sin dejar de tener en cuenta sus postulados.

Si bien la teoría de Michel Foucault se circunscribe principalmente en una teória del poder, es 

a partir de la teoría desarrollada en Vigilar y castigar. El nacimiento de la prisión. ([1975] 2002) 

e  Historia  de la  sexualidad,  la  voluntad de  saber  ([1976]  2009)donde pueden comenzar  a 

entenderse  las relaciones de poder-saber como parte de un disciplinamiento social de los 

cuerpos.  Muchas  de  las  categorías  conceptuales  planteadas  por  este  autor  aparecen 

constantemente en el discurso académico contemporáneo.

Encontramos entre otros de sus escritos, en  El  placer del texto  de Roland Barthes ([1978] 

2003),  un cambio influyente de la crítica literaria  en la consideración de la aparición de la 

corporalidad en la textualidad crítica. 

Respecto al estudio de performance, Richard Scheschner (2000) sistematiza teorías que tienen 

una fuerte influencia y productividad en el campo teatral.  Tomaremos de él su desmontaje 

conceptual sobre las teorías de la performance y su directa apropiación en el campo teatral. 

Por último; desde la teoría directamente teatral; tomamos la concepción de De Toro (1999) 

donde la Antropología Teatral de Eugenio Barba de algún modo clausuraría un paradigma del 

trabajo  del  actor  iniciado  con  Stanislavski,  para  abrir  el  panorama  a  la  epistemología 

postmoderna de creación dramática. Por lo tanto, consideraremos a Barba (1994), como la vía 

de investigación  principal  en nuestra  búsqueda de  intertextualidad de las  teorías sobre  la 

corporalidad  respecto  a  la  crítica  (en  este  caso  proveniente  del  campo  específicamente 

teatral).

Se parte de la idea de que los enfoques teóricos de la corporalidad, entendiéndolos como 

producciones  teóricas  y  discursos  fundamentales  de  influencia  directa  en  Buenos  Aires, 

modificaron los paradigmas epistemológicos de las ciencias sociales y de la crítica literaria. 

Repercutiendo en las producciones discursivas académicas que critican las obras teatrales. Y 
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realizamos este trabajo  ya que no hay trabajos  previos  que examinen exhaustivamente el 

discurso crítico académico teatral del período en los términos con los pretendemos llevar a 

cabo.

Para  realizar  este  trabajo,  tomamos  como  marco  metodológico  dos  abordajes  que  nos 

resultan pertinentes en primera instancia para comenzar a realizar un análisis discursivo del 

objeto en términos restringidos que es la crítica teatral.  Desde la semiología,  Eliseo Verón 

(1998)  construye  un  abordaje  que  entiende  los  procesos  sociales  de  significación  como 

suceptibles de ser reconocidos en tanto superficies discursivas. Tomamos este concepto para 

reconocer las críticas académicas de espectáculos teatrales en tanto objetos de interpretación 

y análisis discursivo de los cuales es posible desprender inferencias de significancia social. 

Respecto al  corpus de estudio específico,  tenemos en cuenta los aportes que brindan las 

teorías linguísticas en el análisis de las tipologías textuales. Los autores que nos brindarán un 

primer  acercamiento son:  Elena  Ciaspusio  (1994),  Analía  Reale  y  Alejandra Vitale  (1995)  y 

Bertha Zamudio y Ana Atorresi (2000).

De este modo lo que buscamos es:

Analizar y clasificar los modos de aparición de los enfoques teóricos de la corporalidad en las 

producciones de crítica académica teatral de los últimos cinco años en Buenos Aires.

Interpretar  los  modos de aparición de un orden de discursividad sobre  lo corporal  en las 

críticas teatrales en Buenos Aires del período

Reflexionar sobre la relación de la transformación de los paradigmas epistemológicos y su 

relación con la crítica teatral argentina.

3. Primeras conclusiones-clasificaciones. Críticas en telondefondo en el 2011.

En este primer acercamiento lo que hicimos fue tomar las publicaciones de crítica académica 

de  espectáculos  teatrales  de  la  revista  digital  telondefondo  del  año  2011  y  leerlas 

exhaustivamente, en el rastreo de las características enunciativas anteriormente descriptas. A 

las conclusiones que llegamos es a la de la necesidad de una primera clasificación que nos 

aporte a volver operativo el manejo de aparición de elementos referidos a la corporalidad en la 

materia en cuestión. Por lo tanto, de esta primera parte del proceso de trabajo exponemos la 

primera tipología-clasificación que nos permitirá manejarnos para continuar con el proceso de 

análisis crítico del corpus. De la cual adelantamos ejemplos que nos ayuden a construir un 

ordenamiento del modo de visibilización discursivo.

A- 1. Problematización en la denominación del productor de cuerpo presente.

Esta es tal vez la más sencilla de localizar. Cuando los críticos intentan denominar al productor

de signos que opera en el teatro produciendo signos. Lo mencionan a veces con dos rótulos,

problematizando de este modo su “naturaleza”.
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Los ejemplos más recurrentes son:

“actriz/bailarina” (Zayas de Lima)

“Autor-actor” (Zayas de Lima)

“actor-perfil-personaje” (Verniers)

“Actor-personaje: superficies discursivas y representaciones políticas” (Scholnicov)

“actor-performer” (Acosta)

A.2. Problematización de la producción sígnica por parte del productor.

Aquí comenzamos a observar las metáforas y relaciones que se establecen entre el cuerpo del

productor sígnico y la obra como totalidad significante en tanto cuerpo. El ejemplo más claro 

es el de la crítica de (…) que relaciona lo fragmentario con lo que se presenta el cuerpo de los 

personajes en relación a la totalidad de la obra.

Luego también podemos pensar en:

“tres tipos de cuerpos en escena” (Palacios y Decuzzi)

“tres tonos (corporales, musicales y dramáticos)” (Zayas de Lima)

B- Descripciones enunciativas de procesos corporales.

Este es el punto que más nos interesa a posteriori continuar trabajando. Y sobre el que menos 

material enunciativo se encuentra. Casualmente es el que mayor información nos otorga sobre 

el hecho teatral en tanto proceso vivo aconteciendo entre cuerpos. Del cuel consideramos el 

acto  más  radical,  ya  que  es  poner  nombre  a  lo  innombrable  y  descríbiría  el  cuerpo  en  

movimiento o quietud, y su despliegue de diversas calidades.

Ejemplos son:

“braceos, ondulaciones de cadera, quiebres de cintura” (Zayas de Lima)

“medios giros y vueltas giradas” (Zayas de Lima)

“se visten y se desvisten” (Starosta)

C- Complejizaciones de lo que sucede en la puesta en escena/puesta en cuerpo/texto

espectacular, es decir, de las relaciones productor-receptor caracterizados desde el medio en  

que performatizan.

Este tipo de complejización si se encuentra presente en mayor número de casos. Algunas 

caracterízaciones  enuncian  “una  operación  barroca  de  miradas  entre  sí  del  público” 

(Lebenfizs).

Una  crítica  sobre  La  isla  desierta  habla  del  lugar  de  la  vista  en  la  experiencia  corporal 

complejizando una obra que trabaja directamente con todos los sentidos a excepción de la 

misma (Glionna). Se llega a evidenciar la duda sobre si la obra es una puesta en escena o  

puesta en cuerpo (Scholnikov)  o se habla  directamente de espacio encarnado (Palacios y 

Decuzzi), pensando la obra como experiencia sensorial.
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4. Brevísimas conclusiones.

Si  bien  los  enfoques  corporales  están  teniendo  una  gran  productividad  respecto  a  la 

textualidad  crítica  y  podemos  empezar  a  reconocerlo  en  esta  primera  aproximación.  Es 

necesario todavía seguir dando cuenta del modo que opera esta influencia. Consideramos en 

este trabajo comenzar un proceso para la comprensión del asunto, que en el establecimiento 

de categorías nos permite continuar trabajando para comenzar a entender el modo en que las 

cuerpos se hacen palabras.
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El anonimato y los equívocos de la crítica virtual

Helena Maria Mello (PPGAC-UFRGS/Porto Alegre)

helena@webeditoria.com.br

Cuando Zygmunt Bauman escribió sobre la modernidad líquida, tal vez aún no pudiese prever 

la  magnitud de las consecuencias del  advenimiento de  internet.  Sin  embargo,  el  autor  ya 

afirmaba que la post modernidad ― desafía el derecho de la ciencia validar e invalidar, legitimar 

y deslegitimar  – en suma trazar la línea divisoria entre conocimiento e ignorancia (Bauman, 

1999:257) y como gran parte de lo que está en la red está generado por el usuario y publicado 

anónimamente,  nadie sabe de hecho quien es el  autor  del  contenido.  Esta es una de las 

mayores preocupaciones de Andrew Keen, autor del libro O culto ao amador que afirma que, 

cuando digitamos palabras en el  mecanismo de búsqueda de Google,  estamos de hecho 

creando  algo  llamado  ―inteligencia  colectiva,  la  sabiduría  total  de  todos  los  usuarios  de 

Google.  “El mecanismo de búsqueda es una  incorporación de las 90 millones de preguntas 

que hacemos colectivamente a Google a cada día; en otras palabras, él sólo nos dice lo que 

ya sabemos” (Keen, 2009:11). Andrew Keen advierte que  Youtube, por ejemplo, es el portal 

para vídeos aficionados que crece más rápidamente en el mundo, registrando, en 2009, 65 mil  

nuevos vídeos a cada día. Según Keen, a medida que los medios convencionales tradicionales 

son sustituidos  por  una prensa personalizada,  la  internet  se torna  un espejo  de nosotros 

mismos. “En lugar de usarla para buscar noticias, información o cultura, nosotros la usamos 

para SER de hecho la noticia, la información, la cultura” (2009:12). 

Con la apertura de los espacios en  internet, la crítica pasa a tener nuevas voces, pero ¿es 

correcto pensar que eso significa que estamos hablando de un espacio sin reglas ni leyes? No 

es exactamente así. Con el espantoso crecimiento de la internet en Brasil, no cabe duda que la 

legislación  precisa  adaptarse  a  los  avances  tecnológicos.  Mientras  miles  de  actividades 

comerciales ocurren en el mercado virtual,  el Código Comercial  brasileño aún se refiere al 

trueque. El Código Penal, datado de 1940, no tenía como prever la existencia de  hackers, 

desfalcos en cuentas  online  y otros delitos  pasible al ciberespacio. La legislación brasileña, 

ahora bien, dice que toda obra que tiene una identificación de autoría está protegida por la ley 

de Derechos Autorales (Art. 13 de la Ley n° 9.610 de 19 de febrero de 1998). Ésta le confiere al  

autor de la obra los derechos de reproducción y explotación económica mientras esté vivo. 

Tras su muerte, estos son transferidos a sus herederos y sucesores por el período de setenta  

años,  contados  a  partir  de  1°  de  enero  del  año  subsecuente  al  de  su  fallecimiento. 

Transcurrido este período, la obra cae en dominio público. Así que, hacer una copia de algo 

sin el consentimiento expreso del autor aún se considera una infracción de la ley. Muchas 

personas que copian contenidos en internet no piensan sobre esto y obran así por ingenuidad. 

“De hecho, desde su inicio, la Internet acarreó un alto grado de inestabilidad e inseguridad a la 
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propiedad intelectual.  Para algunos,  hay más que una simple extensión del campo de las 

manifestaciones artísticas, científicas y literarias: hay un nuevo Derecho a ser desarrollado” 

(Fragoso,  2009:381).  De cualquier  forma,  la  legislación  aún no ha incorporado los  nuevos 

formatos creados por el mundo tecnológico y no define con rigor lo que está o no permitido.  

Mientras tanto, los autores se dividen entre las ganas de ver sus producciones divulgadas en 

una herramienta tan poderosa como la  internet  y el riesgo de ser totalmente copiado. Para 

Walter Benjamin, esta no era una cuestión nueva en la historia de la humanidad. 

En  su  esencia,  la  obra  de  arte  siempre  fue  reproducible.  Lo  que  los 

hombres hacían podía  ser  imitado por otros hombres.  Esa imitación era 

practicada  por  discípulos,  en  sus  ejercicios,  por  los  maestros,  para  la 

difusión de las obras, y finalmente, por terceros, meramente interesados en 

el lucro. En contraste, la reproducción técnica de la obra de arte representa 

un  proceso  nuevo,  que  se  viene  desarrollando  en  la  historia 

intermitentemente, a través de saltos separados por largos intervalos, pero 

con intensidad creciente (1994:166). 

Interesante, pero, observar que, si hoy la idea de autoría está relacionada directamente a los 

derechos de los autores, la historia apunta que no fue siempre así. Michel Foucault (1992) en 

su texto O que é um autor? el cual resalta la importancia de que las obras tengan autores sólo 

comenzó a aparecer debido a las puniciones que contenidos ―transgresores podían provocar. 

Antes, el anonimato era común. Por lo menos en lo referido a aquellos textos que llamaríamos 

hoy de literatura. Los demás (científicos) deberían ser evaluados por el nombre de un autor. 

Roland Barthes también ya colaboró con las discusiones  sobre la autoría. 

Como institución el autor está muerto: su persona civil, pasional, biográfica 

desapareció. Desposeída, ella no ejerce más sobre su obra la paternidad 

formidable en la historia literaria, la enseñanza, la opinión, tenían el papel de 

establecer y de renovar el  discurso:  pero en el  texto,  de cierta manera, 

deseo  el  autor:  preciso  su  figura  (que  no  es  su  representación,  ni  su 

proyección),  como ella precisa de la mía (excepto para  ―murmurar)  (s.d, 

s.p., apud, Compagnon, 2009:s.p.).

 Internet trae una nueva faz para esta cuestión. Esta tecnología que permite el intercambio de 

archivos  digitales  (que  pueden  ser  copiados  al  infinito  sin  ninguna alteración  del  original)  

retoma la discusión de que la cultura es un bien común y que proteger la obra de un autor, tras 

su muerte, sólo va a alimentar una industria de intermediación. La garantía de reproducción 

del texto impreso sólo incentivaba el mercado editorial que tenía el mayor interés de reforzar la 

figura del autor. Pero, para intentar proteger las cuestiones de autoría, el Creative Commons 

Brasil es un proyecto sin fines lucrativos que pone a disposición licencias flexibles para obras 
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intelectuales. Su objetivo es ofrecer las obras bajo una licencia, sin renunciar a los derechos 

autorales.  Otras  personas  pueden,  así,  copiar,  distribuir  y  ejecutar  la  obra,  protegida  por 

derechos autorales, pero solamente si se da crédito a la manera establecida por el autor. 

Sobre  las  leyes  que  deben  imponer  las  reglas  de  este  nuevo  espacio,  Demi  Getschko 

consejero  del  Comité  Gestor  de  Internet,  defiende  que  no  hay  necesidad  de  una  nueva 

legislación específica hasta porque estas se volverían obsoletas rápidamente. Para él, internet 

ha traído muchos valores que para nosotros son muy queridos, a los cuales queremos mucho 

y les tenemos mucho aprecio. “Son valores de libertad de expresión, libertad de conexión, de 

participación”  (Getschko,  2006:s.p.).  En  su opinión,  es preciso combatir  los  crímenes que 

acontecen y evitar que se transformen en censura indiscriminada contra la red. El problema, 

según él, es cuando la libertad de expresión se transforma en criminalidad. 

Para el sociólogo y doctor en ciencia política Sérgio Amadeu Silveira ―compartir en la red es 

más eficiente que guardar o competir. “Esto coloca en jaque la idea de eficiencia en la red y la 

dificultad del capitalismo industrial” (Silveira, 2009:s.p.). Según él, la lógica de la repetición ya 

fue alterada para la lógica de la invención, vale más ser capaz de inventar que de reproducir.  

Silveira afirma que, para crear algo antes que los medios de masa, era preciso estar dentro de 

una empresa, de una corporación y, hoy, bastan apenas tres jóvenes para desarrollar algo 

como Twitter, una nueva red. En su opinión, eso es lo que está bajo ataque, esa capacidad de 

creación. El profesor explica que esto incomoda a aquellos que llegaron a la red, no creyeron 

en ella y ahora intentan dominarla. ―¿Quiénes son ellos? La vieja industria cultural, la industria 

del copyright, aquellos que vivían de varios tipos de intermediación. Antes la lucha era por los 

canales de comunicación que abrían espacio para el habla. 

Con internet, hay una caída de las barreras que permite la transformación 

de  cualquier  persona  en  un  hablante.   Internet  viabiliza  una  profunda 

diversificación sociocultural y es esto lo que está en disputa. Hay un gran 

embate entre las fuerzas que apuestan en la coparticipación de los bienes 

inmateriales y aquellos que quieren mantener el  proceso de apropiación 

privada. En un capitalismo en el que los bienes inmateriales adquieren cada 

vez más importancia, el sistema entra en crisis afectando, por tanto, todos 

los  procesos  de  medición  de  valor.  ¿Cómo  se  valora  el  trabajo  de  un 

programador, cómo se sabe que una propuesta creativa vale más que otra? 

(2009:s/p.). 

Silveira defiende que internet democratizó el acceso a la información y ha asegurado prácticas 

colaborativas  extremamente  importantes  para  la  diversidad  cultural.  ¿Y con  respecto  a  la 

crítica propiamente dicha? ¿Qué le pasa en estos tiempos de redes sociales? En el mundo 

artístico  contemporáneo,  ¿cuál  es  la  importancia  de  la  autoría?  ¿Es  preciso  de  hecho 

identificar a quien pertenece el texto? ¿O basta cuestionar los posicionamientos del autor? 
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¿Hasta que punto le interesa al arte de hoy quien habla? ¿Cuál sería la relevancia de esa 

información? ¿El papel de la crítica es validar el arte o servir de intermediación entre la obra y 

los espectadores? ¿Y si esa división se diluye, qué ocurre con la importancia de la crítica? Aún 

no hay respuestas definitivas para estas cuestiones. Pero, los autores de blogs necesitan estar 

doctos de que están sujetos a penalizaciones. Caso contrario, pueden acabar siendo tomados 

de sorpresa por personas que no aprueben sus contenidos y reacciones a esto utilizando la 

propia red. Al final, una de las características más importantes de internet es, exactamente, la 

interactividad que ésta propicia.

Según Patrice Pavis tanto la teoría como la práctica del arte contemporánea, y del teatro en 

particular,  caminan  en  dirección  al  fin  de  la  oposición  entre  el  artista  y  el  espectador,  la  

práctica y  la  teoría,  el  arte  y  el  discurso  sobre  el  arte.  Siendo así,  ¿bastaría  comentar  el 

espectáculo entre los propios espectadores después? 

Ciertamente hay un peligro, señalado por Thies Lehmann, de simplemente 

transferir  los  problemas  ligados  a  la  producción  para  el  campo  de  la 

recepción y esperar ingenuamente de la parte del  espectador que él los 

resuelva todos con un golpe de varita mágica, como si se hubiese vuelto un 

espectador investido de todos los poderes teóricos. La teoría productivo-

receptiva  procura  dividir  el  trabajo  de  poner  formas  y  signos  entre  las 

instancias productiva y receptiva: supone que unas no pueden ignorar las 

otras, pero que hacen trampa e instauran estrategias y pistas más o menos 

practicables (2008:22). 

El hecho es que si internet aumentó mucho la producción y la circulación de la opinión, esto  

no significa que haya aumentado o refinado el ejercicio de la crítica. En algunos casos, hasta, 

evidencia como serios equívocos fueron generados y puestos en circulación. Un ejemplo de 

esto fue lo que sucedió recientemente en Brasil,  en Santa Catarina, con el surgimiento de 

blogs  de críticos teatrales que no se identificaban. En 2007, alguien, usando el nombre de 

Sara Kane, escritora inglesa, muerta en 1999, empezó a escribir  sobre la producción local. 

Durante casi un año habló de los espectáculos en su  blog,  provocando descontento en la 

clase artística debido a su anonimato. La reacción de los lectores fue creciendo, pues, lo que 

era dicho sobre los espectáculos eran informaciones consideradas superficiales, mezcladas 

con juzgamientos de valor, emitidos por alguien que insistía en no decir quien era. En julio de 

2008, otra  ―crítica que firmaba como Aline Valim, presentada virtualmente al medio teatral, 

justamente por ―Sarah Kane, comenzó a hacer comentarios en su blog sobre la escena teatral. 

Así como la primera, nadie conseguía identificarla, ni encontrarla personalmente. Sin embargo, 

ella pasó a firmar críticas en el suplemento de cultura del periódico Diário Catarinense, uno de 

los  principales  del  Estado.  Ambas  provocaron  a  los  artistas  locales  que  comenzaron  a 

manifestarse sobre el tema. Jefferson Bittencourt, director de teatro quien mantiene, en Santa 
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Catarina, a  Camarim Escola de Arte, y Marisa Naspolini,  actriz y profesora de teatro en el 

Centro de Artes de la UDESC y presidente de la Asociación de Productores Teatrales de la 

Gran Florianópolis, escribieron un texto titulado Sobre ética e crítica em tempos de internet, en 

el cual comentaron la situación que para ellos contrariaba un principio básico y querido por la 

crítica que debería hacer un diálogo fértil entre criador y crítico, y entre crítico y lector y que, 

en este caso, el anonimato inviabilizaba  una relación clara y transparente entre ambas partes. 

Según ellos, para que un texto crítico tenga validez y cumpla su papel social es fundamental 

conocer su procedencia, saber a quien debemos remitirnos como lectores, qué histórico trae 

esa persona a quien es acreditada la confianza en la conducción de la mirada estética. Para 

ellos, el ejercicio de la crítica es un ejercicio de ciudadanía, basado en el intercambio, y por 

eso  debería  ser  hecho  con  responsabilidad  y,  ellos  consideran  que  el  primer  acto  de 

ciudadanía es asumir su propia identidad.

El hecho es que ―Sarah Kane provocó un debate en la clase artística sobre las cuestiones que 

envuelven la crítica y Lucian Chaussard, graduado en cine por la Universidad Federal de Santa 

Catarina, apunta a que los artistas deberían haber atacado el gesto crítico y no al autor.

Si hay infantilidad por parte de la persona que eligió esconderse detrás de 

"Sarah Kane", eso no invalida su gesto crítico. No es con la persona física 

con quien los artistas van a dialogar, sino con el nombre vinculado al texto. 

Por  eso,  independiente  de  "Sarah  Kane"  y  "Aline  Valim"  ser  o  no 

pseudónimos, éstas identidades ya garantizan la posibilidad de diálogo y 

cobranza. Arriesgo hasta decir que un contacto más personal entre crítico y 

artista  podría  acabar  con  el  diálogo  saludable  que  tanto  se  desea.  La 

conversación debe darse en el texto (Chaussard, 2008:s/p)

Para Chaussard, es papel del crítico causar inestabilidad y en ese caso, en su opinión, las 

críticas consiguieron mover el  circuito teatral  lo  que la  crítica considerada oficial  no venía 

consiguiendo. El actor de la  Cia. Experimentus Teatrais, Daniel Olivetto, que acabó teniendo 

su texto intitulado Por uma crítica mais careta publicado en el portal de la Red Brasil Sul de 

Comunicaciones, también se manifestó sobre esta cuestión. Según él,  cuando un texto es 

llamado de crítico, existe la suposición de que este abrirá una discusión más amplia y no 

apenas basada en el "yo creo que es así". Él cree que una crítica no es apenas un texto en el 

que alguien habla sobre sus impresiones y adjetivos a respecto de una obra, sino un texto en 

el que es posible reflexionar sobre la obra, un texto que fundamente sus ideas e impresiones. 

Un texto crítico propone un estudio más especializado que un comentario más simple de un 

blog, aunque considere que ambos sean importantes y abran discusiones, son distintos. Para 

él, Sara Kane escribía apenas comentarios y no, críticas, y por un tiempo, él hasta consideró  

su anonimato interesante, aunque diese menos credibilidad, pues, al no hacer idea de quien 
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era Sara Kane, no sabía si sus opiniones no pasaba de ironía. Olivetto dice aun que cuando su 

madre habla sobre teatro él considera de una forma. 

[...] Cuando Edélcio Mostaço, crítico de teatro graduado por la Universidad 

de São Paulo, habla sobre teatro, yo sé desde que lugar él habla, y aun en 

desacuerdo muchas veces, sus críticas se fundamentan, son escritas con 

compromiso de quien domina el asunto y dejan este espacio para discordar 

y  conversar  a  partir  de  su  texto  [...]  no  se  trata  de  conocer  o  no  la 

procedencia de un texto para poder discutir con sus ideas Puedo discutir 

con  las  ideas  de  la  biblia  sin  saber  quien  la  escribió  en  verdad,  ¿no? 

Entretanto,  no  saber  quien  es  Aline  Valim  nos  impide  discutir  de  otras 

maneras sus "críticas", pues no sabemos desde qué lugar Aline nos habla. 

No hablo de tener o no un pédigre, y sí de saber quien es el ser humano 

con quien converso, ya que estamos leyendo un periódico, material de gran 

compromiso con lo real. Puede parecer "conservador", pero si no sé quién 

escribe  ¿a  quién  respondo?  ¿Con  quién  converso?  Se  puede  ser 

"conservador"  en tiempos de internet,  creer  en identidad,  pero si  no sé 

quién escribe, no tengo idea de qué es lo que quiere el autor con un texto, 

y creo que la noción de responsabilidad se basa en eso: saber quien asume 

lo que se dice (OLIVETTO, 2008, s.p.). 

Este, ciertamente, no fue el único caso en que las críticas teatrales publicadas en espacios 

virtuales  crearon  polémica.  No  son  raros  los  relatos  de  responsables  por  blogs de 

pronunciamientos descontentos, amenazas de demandas, entre otras actitudes que rechazan 

los textos publicados. De cualquier forma, no hay dudas de que todo eso evidencia una nueva 

discusión  en  relación  a  la  crítica.  Michelle  Nicié,  doctoranda  en  Artes  escénicas  por  la 

Universidad Federal de Rio de Janeiro, hace una reflexión pertinente sobre abrir el espacio 

para que cualquier persona hable sobre teatro.

En primer lugar,  tenemos que entender lo que significa “cualquier 

persona”.  ¿Un  carnicero?  ¿Un  cura?  ¿Un  abogado?  Me  parece 

importante que sea alguien que tenga, de preferencia, un contacto 

(que  no  sea  “mínimo”,  ni  “ingenuo”)  con  arte,  alguien  que  esté 

preparado para cuestionarse siempre sobre todo, que tenga “sed” de 

interrogar, pues es desde ahí que desarrollamos los argumentos. El 

argumento no nace sin que el deseo de interrogar esté presente y 

vivo  desde  siempre  en  el  acto  crítico.  Es  preciso  dudar  (Nicié, 

2009:s.p.).
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Independiente de los cambios profundos en las manifestaciones artísticas a lo largo de los 

tiempos,  la  función  del  crítico  aún  parece  ser  resaltar  aspectos  de  la  obra  normalmente 

inaccesibles al gran público. ¿Cómo hacer eso sin ser elitista? ¿Sin imponer una autoridad 

forzada,  pero  colaborando  para  la  producción  de  sentido?  ¿Y  el  arte  contemporáneo  no 

cuestiona justamente esa necesidad de comprender y catalogar todo? Durante mucho tiempo, 

los críticos ejercieron el papel de buscar los significados depositados por los autores en sus 

obras pero si la obra está viva y mutante ese sentido constantemente se actualiza por los 

espectadores. Entre tanto, la crítica puede al menos apuntar caminos sin emitir juicio de valor  

lo que no parece tener más importancia para el teatro de hoy donde la experiencia de cada 

uno es única e intransferible. Para Patrice Pavis (2007), la actual crisis de confianza en el futuro 

adviene, nombradamente, del hecho de que el público de teatro ya no se constituye en grupos 

homogéneos que se sienten representados por una escena dada. Inversamente, la crítica ya 

no hace eco de un grupo determinado porque existen mini  grupos,  subgrupos de fans o 

enemigos declarados y ruidosos. Eso queda aún más claro cuando se trata de crítica teatral  

digital donde los parámetros pueden ser otros, como explica el doctor en Letras por la USP 

Paulo Franchetti: 

En  internet,  la  crítica  se  puede  ejercer  de  un  modo  nuevo:  no  hay 

limitaciones terribles, limitaciones de espacio de la prensa escrita [sic], el 

terror de las 80 líneas, en las cuales se debe abarcar una obra difícil o un 

problema  cultural  muy  complejo.  Y,  principalmente,  no  hay  censura:  el 

interés  de  grupos  académicos,  empresas  editoriales  y  alineamientos 

políticos no consigue, como en los grandes órganos de prensa, dificultar o 

inviabilizar  la  publicación  de  textos  inconvenientes.  Por  el  momento, 

internet me  parece  un  espacio  privilegiado  para  la  crítica.  A  mí  me  ha 

atraído mucho y he escrito reseñas y estudios críticos específicamente para 

publicación electrónica,  incluso  dedicándome a discutir  con los autores, 

cuando es el caso, el futuro de una obra en progreso (Franchetti, 2004:s/p).

No es difícil  observar que las nociones de arte sufrieron cambios radicales a partir  de los  

avances de las ciencias y  de las nuevas tecnologías.  El  mundo capitalista,  industrializado 

presenta otras características tras el surgimiento de la fotografía, del cine y de internet y ya no 

aceptan  las  fórmulas  antiguas  de  creación.  El  arte  teatral  que  tenemos  hoy  difiere 

profundamente  del  arte  de  tiempos  atrás.  Actualmente,  tiempo,  espacio  y  acción  son 

cuestionados  por  las  nuevas  producciones  muchas  veces  sin  diálogos,  con  escenarios 

minimalistas e historias sin inicio, medio y fin. Siendo así, la crítica no puede continuar usando 

los mismos parámetros. Ella precisa encontrar nuevos caminos que despierten la sensibilidad 

del público para lo nuevo. Sin un diálogo entre los artistas, los críticos y el público no hay 

discusión posible. 
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Contrario de lo que pueda parecer, en lugar de ser una figura en vías de extinción, todas esas 

transformaciones  del  teatro  contemporáneo  pueden  tornar  el  crítico  más  importante  que 

nunca si ejerce un papel de mediador, ora comparando lo que ya existía, ora facilitando la 

comprensión  de  esas  nuevas  propuestas  porque,  históricamente,  el  arte  siempre  abrió 

caminos para el futuro, aunque, nada raro, causando espanto y repulsión. Así, cabe al crítico 

contemporáneo  aceptar  los  desafíos  del  teatro  de  hoy  y  recordar  que,  en  los  procesos 

artísticos, nada es correcto o definitivo y que aunque la virtualidad favorezca el anonimato y  

pueda generar equívocos ella permite la manifestación sobre el arte de su tiempo, alcanzando 

por medio de la red de computadoras a un público nunca antes imaginado. 
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Metateatralidad como paradigma de representación en la escena argentina.

Grisby Ogás Puga (CONICET-UBA-CCC)

grisbyogas@yahoo.com.ar

La presente comunicación pretende reflexionar acerca de algunas consideraciones teóricas y 

metodológicas para el estudio de la metateatralidad. 

El teatro se pensó a sí mismo desde sus orígenes. El uso de lo metadramático se encuentra a 

lo largo de la historia del teatro, desde los griegos hasta el teatro isabelino, y desde el barroco 

español hasta los autores modernos como Strindberg, Pirandello, Genet, Beckett, Brecht o 

Pinter. Todos, dramaturgos que exploraron los límites de la teatralidad y de la representación, 

cuestionando las fronteras entre  teatro  y  vida.  Si  bien desde la  práctica  teatral,  en algún 

sentido,  se  estableció  la  reflexión  sobre  la  metateatralidad,  llama  la  atención  que  su 

tratamiento teórico-crítico sea tan escaso y más aún, que la teoría teatral a menudo se remita 

a una metáfora que existía desde la filosofía clásica: el “theatrum mundi”. Pero a partir del 

auge  teatral  del  Siglo  de  Oro  y  la  exploración  de  su  función  especular  se  permite  a  la 

metateatralidad avanzar interesándose por reflejar algo más que las estructuras sociales y la 

condición humana. La metateatralidad se vuelve hacia el  mismo teatro,  expresa desde su 

propio discurso el descubrimiento de su identidad, las estructuras artísticas que lo sostienen. 

El “teatro del mundo” deja paso para que sea develado “el mundo del teatro”. 

La crítica norteamericana se ha dedicado con detenimiento y asiduidad a esta problemática 

relacionando la cuestión de la metateatralidad con la noción más amplia de teatralidad. Cabe 

destacar los aportes fundamentales de Leonel Abel, 1963: Metatheatre: A New Dramatic Form 

y  de  Richard  Hornby,  1986:  Drama,  Metadrama,  and  Perception.  En  la  reflexión  teórica 

europea reconocemos los aportes de la francesa Josette Féral78 (1985, 2003, 2004), quien ha 

definido exhaustivamente la teatralidad y su relación con la mimesis retomando la perspectiva 

histórica  de  estas  categorías  y  por  otro  lado,  relacionando el  concepto  con  las  prácticas 

interculturales. Desde una vertiente semiótica, Patrice Pavis (1985 y 1998) se aboca a definir la  

metateatralidad y todas las nociones derivadas y relacionadas a ella, como la re-teatralización, 

la mise en abyme, la denegación y la distanciación, entre otras. Por otro lado, los aportes de 

Erika Fischer Lichte (1987, 1995) enfocan el  fenómeno de las teatralidades y las prácticas  

performáticas desde la perspectiva de los estudios culturales.  En Latinoamérica los aportes 

más contundentes corresponden a Juan Villegas quien en 1989 investigó la historicidad del 

discurso  metateatral,  y  realizó  luego  (2005)  una  historia  multicultural  del  teatro  y  las 

teatralidades en América Latina. Nos interesan particularmente los estudios del español Oscar 

78 Hemos tenido acceso al Seminario sobre “Teatralidad” dictado por la Prof. Féral en la Facultad de Filosofía y Letras de la  
Universidad de Buenos Aires en agosto de 2001.
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Cornago Bernal (2004-2005) pues analiza la escena actual española desde la teatralidad y la 

metateatralidad  inserta  en  las  obras.  Esta  temática  aún  no  ha  sido  abordada  en  forma 

sistemática  por  la  crítica  y  la  investigación  en  Argentina.  Existen,  sin  embargo,  trabajos 

aislados sobre el tema al momento de estudiar poéticas dramatúrgicas determinadas (Trastoy-

Zayas  de Lima:  1997;  Trastoy:  1998a y  1998b;  Ogás Puga,  Grisby:  2005),  como también 

acercamientos teóricos al estatuto de lo metateatral en relación a la teatralidad (Dubatti: 2008).

Sostenemos que la metateatralidad presente en la escena contemporánea  argentina genera 

nuevas formas “teatralistas” ante las formas de representación miméticas, “realistas”. Así, la 

metateatralidad como procedimiento metacrítico, cuestiona el canon hegemónico, apunta a la 

transgresión de las formas establecidas del  realismo y sus convenciones.  Funcionando en 

tanto producción de un espacio de autocontemplación, los textos se vuelcan sobre sí mismos 

y reflexionan sobre las condiciones de su existencia. El discurso dramático-escénico adquiere 

una autoconciencia formal y se acerca al discurso propio de la teoría y la crítica teatral. Su  

práctica discursiva coloca la representación entre paréntesis, divide los puntos de vista, los 

núcleos reflexivos y especulares a partir de los cuales el discurso se repliega sobre sí mismo. 

No obstante, sería injusto ver en este tipo de obras, únicamente un juego cerrado de formas o  

ese “ejercicio cerebral” del cual se ha acusado a teatristas como Rafael Spregelburd; Federico 

León; Javier Daulte o Daniel Veronese. Creemos, en cambio, que el tema merece un estudio 

en profundidad que vincule estas prácticas con las actuales teorías teatrales y los estudios 

culturales, en pos de comprender su  funcionalidad socio-estética. 

Cabe precisar que entendemos los textos teatrales como discursos que no se producen en el  

vacío sino en función de su relación con el segmento político -campo de poder-  y con el  

segmento social  -campo intelectual-  (Bourdieu:  1983). Estudiamos, entonces, la relación que 

media entre el sistema teatral y la sociedad que lo produce y recepta. Es en esta instancia que 

pretendemos demostrar hipótesis derivadas; una de ellas sostiene que así como en la primera 

modernización teatral argentina (1930), formas como el “teatro dentro del teatro” producían la  

desestructuración de la noción de personaje  (por  ejemplo con la caída de la máscara del 

grotesco pirandelliano en el drama arltiano79); hacia el final de la segunda modernidad, en los 

noventa, las formas metateatrales -como la autorreflexividad de la representación- producen la 

deconstrucción de la noción misma de lo teatral.  Este tipo de escénica se  representa a sí 

misma como modo de discutir la teatralidad exponiendo la desestabilización de las formas de 

representación -insuficientes y apócrifas- en el arte y en la sociedad.  

79 En Arlt las obras chocan con el deseo de la verdad. Como en Pirandello, la búsqueda compulsiva de lo verdadero se ve  
minada por la conciencia de lo radicalmente falso, de la inautenticidad y de la máscara. El despliegue de los roles ficticios o  
reales no es más que un retorno incesante a la teatralidad social mediatizado por las máscaras. La finalidad de este teatro  
es minar las apariencias de las convenciones, revelar la fragilidad de los roles sociales, develar el verdadero rostro del ser  
humano socialmente determinado y subvertir, por último, la monotonía del teatro como imitación de las acciones humanas. 
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El  período  de  estudio  corresponde,  dentro  del  subsistema teatral  moderno,  a  la  segunda 

modernización  (1960-1985)80,  -que  contemplaremos  en  relación  con  las  continuidades  y 

rupturas respecto de la primera modernización de 1930-, para luego enfocar especialmente las 

tendencias estéticas que manifiestan más acabadamente la crisis de la representación y que 

se concentran en un nuevo microsistema de textualidades emergentes (1985-1998), en tres de 

sus  fases:  “teatro  de  resistencia”,  “teatro  de  parodia  y  cuestionamiento”  y  “teatro  de  la 

desintegración”.  En  este  recorrido  nuestro  objetivo  es  la  identificación  y  el  análisis  de 

procedimientos  metateatrales  -indicadores  de  la  concepción  de  lo  teatral  y  de  la 

representación, en textos dramáticos y espectaculares-, que van desde las formas clásicas, y 

las que en la historia del teatro conforman ya una tradición como los de cuño pirandelliano y  

los  mecanismos  de  “distanciación”  aportados  por  Bertolt  Brecht  (manifestados  en  obras 

argentinas de los años ’30 y ’60, respectivamente), pasando por modalidades metateatrales 

como la “autorreferencialidad” (obras de las décadas ‘70 y ‘80), para llegar a procedimientos 

de “deconstrucción del estatuto teatral” en el teatro de los años noventa, con la irrupción en 

escena de formatos provenientes de otros géneros como la narrativa o el cine y de los medios 

masivos de comunicación. 

  

Antes de adentrarnos en el concepto de metateatralidad es conveniente definir la noción de 

“teatralidad”81; ya que se trata de un concepto dinámico que opera entre diversas disciplinas: 

el  teatro,  la  antropología,  la  sociología,  la  psicología  y  la  historia.  Coincidimos  con  Jorge 

Dubatti (2008: 44-45) en que: “existe una teatralidad anterior al teatro, en cuya estructura el 

teatro  se  basa  para  construir  a  partir  de  ella  un  fenómeno  de  singularidad.  Llamamos 

teatralidad  anterior  al  teatro  a  todo  fenómeno de  ‘óptica  política  o  política  de  la  mirada’ 

(Geirola,  2000)  en  el  que  no  intervienen  los  tres  sub-acontecimientos  constitutivos  del 

acontecimiento teatral.  La óptica política implica un conjunto de estrategias y operaciones 

(conscientes o no) con las que se intenta organizar la mirada del otro. Habría una teatralidad  

natural o grado cero de la teatralidad: por ejemplo el llanto del bebé que pide comida o el grito  

del accidentado que reclama auxilio. Hay una teatralidad social, extendida, diseminada a todo 

orden  social,  todas  aquellas  acciones  destinadas  a  organizar  la  mirada  de  los  otros  en 

interacciones sociales (la seducción, una clase, el desfile de modas, la liturgia, etc). Pero no 

son  teatralidades  poiéticas,  no  son  metafóricas.  Lo  que  llamamos  teatro  sería  un  caso 

específico de teatralidad, la teatralidad poiética: construcción de la expectación para compartir 

entes-acontecimientos  poiéticos  y  generar  una  afectación/estimulación  a  través  de  esos 

objetos. Lo que distingue la teatralidad específica del teatro de la teatralidad natural y de la 

80 Determinamos los lapsos temporales mencionados según el modelo de periodización propuesto por Osvaldo Pellettieri  
(1992 y reformulado en 2001). 

81 Se trata de un concepto teórico complejo usado en forma muy amplia en los actuales estudios culturales. Josette Féral 
(2003:108)  concibe  la  teatralidad  como un  fenómeno  que  “registra  para  el  espectador  lo  espectacular,  un  acto  de 
representación, la construcción de una ficción (...) la imbricación de una ficción en una representación en el espacio de la  
alteridad que pone frente a frente a un observador y a un observado”. Si bien podemos analizar la teatralidad en tanto 
categoría  cultural  y  observarla  como  una  manifestación  del  hombre  en  la  vida  social,  esta  noción  se  encuentra  
especialmente ligada al teatro por ser su espacio natural y porque la propia naturaleza del teatro es usar la teatralidad. 
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social es el salto ontológico de la poíesis (con sus características señaladas) y cómo éste  

genera una expectación específica (con distancia ontológica) y un convivio específico.” 

En los textos dramáticos y en las puestas en escena que estudiamos la noción de “lo teatral”, 

así como las de lo real y lo ficcional se vuelven dudosas. Es por eso que la teatralidad se 

comprende hoy más que nunca como construcción. Otros conceptos con los que se relaciona 

la noción, son los de realidad y vida. En este punto nos parece interesante analizar la relación 

existente entre “teatro y vida” y “teatro y realidad”.

Definimos  la  metateatralidad  como un  procedimiento  de  tipo  especular  que  contribuye  a 

enfatizar el texto teatral como texto, es decir, como objeto artístico y no como mimesis. Así, la  

obra no refleja la vida, sino que se refleja a sí misma en tanto forma dramática que permite 

romper la verosimilitud y alcanzar una intensificación de la comunicación escénica. Desde una 

definición más generalizada, se accede a la metateatralidad a través de la expresión “teatro en 

el  teatro”:  una  representación  escénica  comienza  y  en  un  momento  dado  la  acción  se 

interrumpe  para  introducir  una  nueva  representación,  transformándose  los  personajes  en 

espectadores  de  un nuevo drama.  Aunque formalmente  esta  definición  remite  a  una idea 

concreta del metateatro, algunos teóricos señalan que es sólo una de las formas en que se 

manifiesta. Richard Hornby (1986: 32) ha identificado cinco variedades de metateatralidad: 1. 

Teatro  dentro  del  teatro.  2.  Ceremonia  dentro  del  teatro.  3.  Juego de papeles  dentro  del 

personaje.  4.  Referencias literarias y  de la vida real.  5.  Autorreferencialidad de la obra de 

teatro. 

En el primer tipo (teatro dentro del teatro) entre la obra primaria, aquella que sirve como marco  

e introducción a un drama secundario y la obra que viene a darle el carácter de metateatral, se  

pueden establecer diferentes tipos de relaciones en cuanto a cuál de ellas posee una mayor 

importancia y la función que desempeña aquella que, semánticamente, queda subordinada, o 

bien,  en cuanto al  nivel  de integración que logran las obras entre sí.  En el  segundo tipo, 

(ceremonia dentro del teatro) el crítico aclara que la ceremonia está presente desde el origen  

mismo del teatro (ditirambos griegos)  y muchas veces se encuentran dentro de una obra:  

bodas, entierros,  banquetes,  bailes o rituales.  La ceremonia y el  ritual  poseen un carácter 

dramático debido a que se encuentran cargados de un lenguaje simbólico, una convención 

previamente establecida entre sus participantes. Mientras que la obra dentro de la obra coloca 

en dos puntos diferentes de percepción un mismo lenguaje, la ceremonia dentro de la obra 

coloca dos lenguajes distintos, uno frente a otro, y es labor del espectador comprender el 

código  particular  que  se  genera  al  relacionar  esa  ceremonia  en  especial,  con  la  obra 

representada.

Mientras que la representación dramática dentro de la representación, al decir  de Hornby,  

invita al planteamiento de preguntas existenciales (el relativismo ante la idea de la existencia 
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de una sola realidad, de una división clara entre esta y la ficción), la interpretación de un papel 

por  parte  de  los  personajes  (tercer  tipo metateatral)  hace  surgir  cuestiones  respecto  a  la 

unidad  de  la  identidad  humana.  De  las  cinco  variantes  de  metateatralidad,  la  creación  e 

interpretación de papeles que los mismos personajes interpretan es la más común, e incluye 

también el  fingimiento o simulación para el  alcance de objetivos (como lo demuestran los 

personajes  que  encaran  la  simulación  de  la  locura:  Hamlet,  de  la  pieza  homónima  de 

Shakespeare; Enrique IV en el drama del mismo nombre, de Pirandello; Susana en Saverio el  

cruel, de Roberto Arlt, por dar sólo tres ejemplos). El hecho de que un personaje sea capaz de 

crear e interpretar a otro, sugiere la idea que la identidad del ser humano es múltiple, pudiendo 

inventarse una nueva y desplazarse entre ambas82. 

Las referencias literarias y a la realidad (cuarto tipo) que pueden estar contenidas como otras 

formas de expresión metateatral, permiten explorar uno de los conceptos fundamentales del 

trabajo de Richard Hornby: “the drama-cultura complex”: el drama como un reflejo y expresión 

metafórica de la vida. Esta forma de entender la metateatralidad, propia de la época clásica y  

del barroco, expresa en general una fracción de la realidad como experiencia vital y cotidiana.  

Sin embargo, en el siglo XX la metateatralidad se viene a entender como una relación de la  

obra con el sistema artístico y cultural en el cual surge. La realidad de la obra no es solamente 

una descripción histórico social, es también una manifestación estética, una forma en que el 

dramaturgo o el director da a conocer su poética y su “ética” y en cada trabajo nos muestra su  

ideal  de  lo  que,  estéticamente,  toda  obra  “debe  ser”.  En  el  quinto  tipo  metateatral:  la 

“autorreferencialidad”, el teórico focaliza los casos en que se hace referencia al teatro como 

tema, al drama de la creación y de la representación como núcleos semánticos o tópicos.  

La clasificación que propone Hornby cuenta con la ventaja de poder englobar dos de las 

principales líneas que han intentado definir el concepto de metateatralidad: la de Lionel Abel, 

dada a conocer a partir de su texto de 1963, y la que la ha identificado como figura retórica  

desde la antigüedad clásica y a la que se recurre constantemente. 

Nuestra  propuesta  concibe  la  metateatralidad  como  procedimiento  basado  en  lo  que 

denominamos la práctica abismal83, es decir, la auto-inclusión dentro de la obra, en grados 

secundarios,  de  rasgos  que  remitan  a  la  estructura  primaria  de  dicha  obra.  A  partir  de 

reformulaciones y agregados a la clasificación de Hornby abstraemos seis formas principales 

de metateatralidad: 

82 Dependiendo de la forma por la cual adquieren los personajes el papel que interpretan, esta variante abarca tres tipos: la  
adopción  voluntaria,  involuntaria  o  alegórica  del  rol.  El  personaje  puede  o  no  escoger  la  interpretación  de  ese  otro  
personaje, o bien, puede estarlo interpretando sin que sea consciente de esto. La interpretación alegórica en la mayoría de  
las ocasiones utiliza el nombre del personaje, un nombre arquetípico o que hace referencia a algún relato ampliamente  
conocido en determinada cultura, para que el espectador se vaya dando cuenta durante el transcurso de la obra cómo el  
personaje va interpretando a un mismo tiempo la historia del arquetipo que le ha sido asignado. 
83 Retomamos la noción de Dällembach (1977).
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•Reduplicación teatral o teatro dentro del teatro: Se da cuando el teatro se evidencia a 

sí mismo84 a partir de dramas incluidos dentro de la obra primaria. 

•Personajes re-teatralizados: Abarca la representación de roles o papeles por parte de 

los personajes propiamente dichos sin necesidad de formar parte de un drama dentro 

de la obra. Incluye los casos de simulación de la locura o de la cordura y los casos de 

ficcionalizaciones del autor.

•Mundos posibles: Incluye las sub-realidades soñadas o evocadas por los personajes, 

establecidas  desde  planos  meta-ficcionales,  con  la  aparición  o  no  de  personajes 

teatralizados, fruto de ficcionalizaciones insertas en la intriga principal, sin necesidad 

de que sean dramáticas. 

•Performatividad: la introducción de lo performático85 dentro de la ficción dramática, 

que abarca lo ritual-ceremonial y otras teatralidades propias de la vida social jugadas 

por los personajes, incluyendo la teatralidad de la vida cotidiana con el consiguiente 

conflicto vida-teatro, realidad-representación.  

•La  autorreferencialidad  del  autor:  marcas  de  la  voz  del  autor  dentro  de  la  obra, 

referencias al contexto de enunciación, así como referencias al acto de enunciación o 

al proceso creativo y otros mecanismos metatextuales. 

•Mecanismos intertextuales: como la cita, la alusión, la parodia y el pastiche, en tanto 

formas “abismadas” del discurso o autorreferenciales en el universo de la literatura. 

Todas  estas  formas  apuntan  a  desmontar  el  estatuto  teatral  e   “implican  que  el  teatro  

comienza a no esconder sus convenciones, sus técnicas, sus procesos; no pretende ocultar  

que se trata de una ilusión, que no es realidad” (Féral, 2003: 49). Así definido, el metateatro se 

convierte  en  una  forma  de  antiteatro  que  difumina  la  frontera  entre  teatro  y  vida,  más 

específicamente es una modalidad que actúa en forma opuesta a las modalidades realistas o 

ilusionistas del teatro denominado “aristotélico”, en un abierto cuestionamiento a las certezas 

de la referencialidad.  
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Leopold Sulerjítski y el “sistema” de Stanislávski

Camilo Scandolara (Universidade Estadual de Londrina)

camiloscan@hotmail.com

Leopold Antônovich Sulerjítski fue, a partir de 1906 y hasta su muerte en 1916, el colaborador  

más cercano  a  Stanislávski.  Fue  responsable,  juntamente  con  Stanislávski  y  Evguiêni 

Vakhtângov, por la fundación y coordinación de las actividades del mítico Primer Estudio de 

Teatro de Arte de Moscú. Sin embargo, la obra de este gran investigador todavía es en gran 

parte  desconocida  debido  a  la  escasez  de  estudios  realizados  sobre  sus  ideas  y  sus 

producciones. 

Hasta en la Unión Soviética la figura de Sulerjítski fue ignorada durante largo tiempo. La causa, 

probablemente,  habría  sido  su  relación   con  el  pensamiento  de  Tolstoi  y  también  su 

participación activa en los experimentos “heréticos” de Stanislávski con el simbolismo, lo que 

proyectaba sobre él un áurea de espiritualismo, o idealismo, que, posteriormente, sería mal 

visto por el régimen soviético. En algunas historias oficiales del teatro publicadas en la antigua 

Unión Soviética, las figuras de Sulerjítski y del Primer Estudio ni siquiera eran citadas. Cuando 

lo eran, Sulerjítski se le presentaba como un elemento nocivo para la formación de la juventud 

teatral; acabó siendo objeto de un deliberado obscurecimiento histórico. 

Las relaciones que en vida había  mantenido con figuras de gran importancia,  tales como 

Gorki, Tchékhov y el mismo Stanislávski, y el respeto que esos hombres le inspiraban fue lo 

que impidió el  total  desaparecimiento de la memoria  histórica a su respecto.  Un abordaje 

diferenciado de la versión oficial ya aparece en Mi Vida en el Arte, donde Stanislávski relata la 

importancia de Sulerjítski en el desarrollo de sus investigaciones. Los escritos de Vakhtângov, 

publicados en dos antologías (1939 y 1959), también comienzan a recolocar a Sulerjítski en su 

debido lugar en la historia del teatro ruso. En esa rehabilitación histórica de Sulerjítski también 

fue fundamental la publicación de memorias de algunos participantes del Primer Estudio. 

En 1970, Elena Poliakova publica L. A. Sulerjítski, antología organizada y con prefacio propio, 

resultante de una cuidadosa investigación de la herencia de Sulerjítski, y que fue decisiva para 

volverlo a colocar como uno de los principales maestres del teatro ruso de la primera mitad del 

siglo XX.

Sulerjítski  tuvo  una  vida  curiosa  y  repleta  de  ricas  experiencias;  tenía  una  personalidad 

fascinante y fue muy respetado por Tolstoi, Tchékhov y Górki, entre otros, hecho que lo llevó a 

establecer lazos con el  TAM y con Stanislávski.  Su primer contacto con el  TAM, del  cual  

tenemos registros,  data  de  1900.  Ese año Sulerjítski  asiste  a  Stanislávski  actuando como 
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Doctor Stockman, en  El Enemigo Del Pueblo. A pesar del impacto de ese primer encuentro 

con el teatro de Stanislávski, no es  en ese momento aún que Sulerjítski se uniría al TAM. 

Habiendo llegado recién de Canadá, todavía viajaría por Rusia. Vivió un tiempo en Crimea, 

donde trabajaba como jardinero. Durante esa época visitaba a Tchékhov, tenía una estrecha 

relación con Tolstoi y con los intelectuales que se reunían a su alrededor, y auxiliaba a Gorki 

en sus actividades políticas y editoriales. Terminó siendo preso y exiliado en 1902. Durante el 

período del exilio trabajó con campesinos. En 1903 recibió autorización para volver a Moscú. 

Entonces pasó a tener una relación más cercana con el TAM, principalmente por medio de 

Gorki y Tchékhov. Entró en el elenco fijo del TAM, como auxiliar de Stanislávski en el montaje 

de El Drama de la Vida, en 1906.

El teatro, particularmente aquel quehacer teatral renovado que Stanislávski buscaba, parece 

presentarse  para  Sulerjítski  como  una  poderosa  manera  de  concretizar  anhelos  que  lo 

acompañaron en las numerosas actividades que ejerció. Mollica dice al respecto: “... Hay un 

proyecto  que  anima  conscientemente  la  vida  de  Súler:  trabajar  con  el  hombre  y  para  el 

hombre, como fuera, donde fuera. Con Stanislávski descubre que el teatro puede servir a su 

vida,  a  su  proyecto;  y  busca,  a  su  manera,  en  el  teatro,  un  estatuto  de  necesidad,  una 

justificación  necesaria  en la  creación  de  relaciones  “humanas”  inspiradas  en  un  más alto 

sentido de dignidad y justicia” (Mollica, 1989:148).

Su rica experiencia extra teatral es  la que permite que dentro do TAM actúe como una fuerza  

de renovación, sintonizada con la búsqueda de Stanislávski por una sinceridad extrema. Es 

también lo que nos permite afirmar que para él el teatro se presentaba como una posibilidad 

de  establecer  un  contacto  más  efectivo  con  el  otro.  Su  entusiasmo  por  el  “sistema”  de 

Stanislávski  podría,  así,  ser  explicado  por  esa  necesidad  de  dar  un  nuevo  significado  al 

quehacer  teatral,  que  encuentra  su  expresión  en  aquello  que  Márkov  define  como  el 

fundamento del “sistema”: “el deseo de reconciliación de la verdad del actor-personaje con la 

personal verdad del actor-hombre” (Markov, 1989:17).

Ya  antes  de  la  formación  del  Primer  Estudio,  realizada  en  1912,  Sulerjítski  había  sido 

incumbido  por  Stanislávski  de  compilar  sus  anotaciones  sobre  el  “sistema”.  Además, 

trabajaba con actores que eran encaminados para él por el propio Stanislávski. Paralelamente 

a esas actividades, comenzó a dar clases sobre el “sistema”. En ese momento Stanislávski  

propone la formación del Primer Estudio, tarea a la cual Sulerjítski dedicaría su vida los años 

siguientes.

Sulerjítski fue una figura de central importancia, en esa época inicial en que se desarrolló el 

“sistema” de Stanislávski. Fue un defensor y divulgador ardiente del mismo, en un momento 

en que Stanislávski encontraba fuertes resistencias a la aplicación de sus nuevas ideas, dentro 

de la compañía principal del TAM. 
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También mantuvo, durante algunos años, el Primer Estudio como ambiente privilegiado de 

experimentación  y  formulación  del  “sistema”.  En  esa  época,  todavía  era  un  incipiente 

aglomerado de términos de trabajo y de ejercicios. Vale la pena resaltar que Stanislávski y 

Sulerjítski se resistían a la formulación teórica, por considerar  que, en aquel momento, sería 

precipitada, puesto que la investigación que se realizaba allí era fundamentalmente práctica y 

experimental.

Sin  embargo,  sería  ingenuo  considerar  a  Sulerjítski  como  apenas  un  divulgador  de  un 

conocimiento  producido  solitariamente  por  Stanislávski.  Al  experimentar  pedagógicamente 

elementos que en aquel momento eran aún inquietudes y tentativas de descubrimiento de 

caminos  concretos,  Sulerjítski  se  transforma  en  un  activo creador  de  un  nuevo  quehacer 

teatral y lo contamina, de una manera como solamente alguien que posee una vasta vivencia 

extra teatral podría proponer.

La práctica pedagógica de Sulerjítski es indisociable de su obstinación por la justificación ética 

del quehacer teatral. Eso queda evidente a través de los propios relatos de los participantes 

del Estudio. En ellos, queda más clara la exigencia de un cambio en la actitud del actor en  

relación  a  su  oficio  y  por  una  consecuente  concientización  de  su  relevancia,  de  que  la  

descripción exacta de los procedimientos adoptados. En el período inicial la orientación dada 

por Sulerjítski  determinaba el  funcionamiento del  Estudio en su totalidad,  y los actores se 

sometían totalmente a ella. No obstante, Sulerjítski no imponía ese cambio de la relación del  

actor con su arte por medio de un código disciplinario rígido e impersonal, sino que por el 

contrario, lo imponía personificándolo. Era un “maestro de la vida” y de eso se nutría para 

expandir los límites de la comprensión de la actividad teatral.

Sulerjítski  comprendía  el  proceso  de  formación  del  actor  bajo  una  perspectiva  bastante 

amplia, que tendía a superar los límites de la asimilación de técnicas, tratando de hacer con 

que el actor re-significase su relación con su universo. En esta perspectiva, el “sistema” era 

visto como uno de los numerosos instrumentos que deberían ser puestos en acción en el 

proceso de entrenamiento del actor. Sulerjítski declara:

... hay un único medio para ayudar a quien tiene poco talento para tornarse 

un buen actor, un actor que trabaje en la raíz del arte, para tornarse un 

verdadero  artista  y  no  un  ostentador  de  las  propias  cualidades  y 

capacidades. Está en encontrar el medio de elevar la mirada sobre la vida y 

la  actitud  en  relación  a  ésta,  desarrollar  un  interés  más  amplio  por  la 

filosofía,  la  moral,  los  problemas  sociales;  trabajar  sobre  la  intuición  en 

todos los campos del  espíritu  humano y de la  naturaleza...  (en Markov, 

1989:21)

291



Sin embargo, el “sistema” tendría una importancia destacada entre esos elementos ya que 

podría  ser  eficaz  también  como  generador,  o  catalizador  de  ese  cambio,  de  ese  modo 

diferente de mirar. Un eficaz instrumento de descubrimiento de lo humano. 

Aunque Sulerjítski no llegue a formularla explícitamente, es visible en sus escritos y en las 

declaraciones sobre su trabajo,  la  noción de una imposibilidad de disociar  la  técnica y la 

individualidad del actor. Tal vez podamos localizar aquí el germen de la afirmación acerca de la 

necesidad  de  personalización  de  los  procedimientos  técnicos,  que  sería  afirmada 

posteriormente por los grandes pedagogos teatrales de la segunda mitad del siglo XX. Márkov 

afirma: “para Sulerjítski los modos técnicos de interpretación estaban estrechamente ligados 

con aquello fundamental que existía en la esencia de la creatividad del actor” (1989:22)

En la contramano de una parte de la historiografía, que critica la actividad de Sulerjítski por  

aislar el actor-aprendiz de la realidad circundante, es posible afirmar que lo que lo diferencia 

en su época y lo mantiene como una figura destacada en la actualidad, es justamente su 

tendencia a pensar los procesos de formación de manera integrada, sin desvincularlos de la 

experiencia y de la concepción de mundo del individuo. 

Como ya se mencionó anteriormente, Sulerjítski fue un gran defensor de las propuestas de 

Stanislávski en la época en que su validez todavía era fuertemente cuestionada. Uno de los 

principales  objetos  en  los  cuestionamientos  que  eran  lanzados  sobre  el  “sistema”  era  la 

excesiva  intelectualización  que  se  colocaba  en  la  actuación.  Acerca  de  lo  que  Sulerjítski 

expresa: “Seguramente todo lo que es posible debe ser realizado intuitivamente, pero no todo 

es  proporcionado en la misma medida por la intuición y, por otro lado, e posible en gran parte  

ejercitarla y producirla  a través del intelecto [...]  En toda mi  vida siempre odié el  intelecto 

cuando  se  coloca  como  patrón,  pero  como  servidor  es  excelente,  y  es  necesario  saber 

utilizarlo” (en Markov, 1989:22) 

Para sustentar sua afirmação, Sulerjítski cita  a A. Tchékhov que afirmaba que quien dice que 

el intelecto domina o se superpone al talento, en verdad no posee ni inteligencia ni talento. Él  

reconoce el papel perjudicial del intelecto cuando éste se coloca como el causante de una 

crítica paralisante del actor sobre sí mismo, cuando se torna generador de un escepticismo. 

Consideraba esta postura de crítica irónica y mordaz una de las más destructivas del actor en 

relación a su propio trabajo: “Este género de intelecto es muy peligroso en nosotros, porque 

estimula  los  peores  instintos,  la  disolución,  la  irreverencia,  el  individualismo  egoista”.  (en 

Markov, 1989:22)

La función de la crítica, en relación al trabajo del actor, es un punto al cual Sulerjítski dedica 

parte importante de su reflexión. En un interesante artículo titulado A quien sirven los críticos 
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teatrales?,  escrito en 1915 y que todavía sorprende en la actualidad,  afirma que el  crítico 

debería actuar como último espejo del actor, dándole la posibilidad de conocerse mejor y, de 

ese  modo,  poder  continuar  a  perfeccionarse.  Para  él,  este  espejo era  un  elemento 

imprescindible en todas las fases del trabajo del actor, ya que su material de trabajo es su 

propia  individualidad, su propio  espíritu,  “todo aquello que un hombre no puede ver en sí 

mismo  sino  a  través  de  ese  espejo  preciso,  fiel,  imparcial  y  necesariamente  benévolo”.  

(Sulerjítski en Mollica, 1989:104). En los  momentos iniciales del proceso esta función debería  

ser encarnada por el compañero de escena, en los siguientes por el director y, finalmente, 

después  del  estreno  del  espectáculo,  por  la  crítica  y  por  el  público.  Los  últimos  serían 

imprescindibles en el proceso de perfeccionamiento del actor, ya que él es un artista que crea  

en “soledad pública”. (Markov, 1989:20)

Esta  metáfora  de  Sulerjítski,  que  nos  presenta  al  director  como  espejo  del  actor,  es 

esclarecedora respecto a su actividad pedagógica y a su papel en la construcción de los 

espectáculos presentados por el Estudio en la época. Sulerjítski dice:

El director es el mejor, y necesario, amigo del actor; o por lo menos debería 

serlo.  Y  cuanto  más  incisivo,  talentoso  y  preciso  sea  el  director  como 

espejo del actor, tanto más útil y necesario será para él. Todo el mérito del 

director no está en enseñar al actor, sino en dar al actor la capacidad de 

verse,  de comprender  su propio  “yo”.  El  actor  aprenderá con  el  propio 

talento, que Dios le dio. Todo el arte del director está en mostrarle al actor, 

como  un  espejo,  su  imagen  cuando  sigue  las  indicaciones  del  propio 

talento;  cuando,  engañado  por  las  propias  deficiencias,  cae  en  los 

procedimientos de la trivial rutina escénica, cae en poder de los clichés, y 

de  creador  libre  se  transforma  en  copiador  profesional,  vendiendo  el 

espíritu y el cuerpo para  diversión de la multitud. (en Marlov, 1989:104)

Para Sulerjítski, el director-pedagogo tiene, por lo tanto, la fundamental función de indicarle al 

actor los momentos en que su proceso creativo es dominado por los clichés y procedimientos  

teatrales  estereotipados.  Sulerjítski  consideraba  esos  momentos  sumamente  peligrosos. 

Afirmaba que cada pequeño momento en que el actor se abandona a ellos hace con que  

progresivamente ellos se establezcan y se arraiguen en su trabajo. He ahí la importancia y la 

necesidad de esa función de espejo, ejercida por diferentes personas durante las diferentes 

fases del proceso.

Sulerjítski exige que esa mirada sea simultáneamente objetiva y respetuosa, benévola. Afirma:

... Aunque sea un mal actor, en el minuto de la creación, él abre ante los 

hombres el propio espíritu en su mejor aspecto, confiadamente deja entrar 
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un hombre  extraño  que  comparte  con  él  todo  lo  mejor  que  hay  en  él.  

Aunque todo lo mejor sea poco interesante, malo, sin habilidad, en todo 

caso, para un abrirse tan sincero, él posee todo el derecho de que aquellos 

que están delante para los cuales hace eso, no lo ofendan con su falta de 

atención... (en Mollica, 1989:108)

La  actividad  pedagógica  basada  en  el  “sistema”  no  podría,  por  lo  dicho,  tornarse  un 

instrumento de masificación, de producción de una nueva serie de clichés escénicos. Para 

Sulerjítski, aquella se presentaba como una posibilidad de auxiliar a las personas dispuestas a 

empeñarse integralmente en su oficio para que entraran en su propia individualidad, en busca 

de  materiales  orgánicos  lo  suficiente  para  provocar  una  poderosa  y  transformadora 

experiencia de lo humano. 

Según Serafima Bírman,  actriz  del  Estudio,  él  evitaba  hacer  una  demonstración  de  cómo 

determinada escena o papel deberían ser hechos. Así como Stanislávski, veía el sistema como 

un camino para activar y desarrollar la capacidad creativa del actor.

Al relatar la llegada de Sulerjítski a la escuela de Adáchev, Bírman cuenta:

... Un bello día apareció en la escuela un desconocido, un hombre de baja 

estatura  con  una  chaqueta  azul  [...].  Trabajaba  solamente  con  pocos 

alumnos y por separado.  Era difícil  tener  acceso a sus ejercitaciones,  y 

todos  queríamos  participar  [...].  Las  clases  del  nuevo  profesor  me 

fascinaron. Sulerjítski no era un actor famoso como Katchálov o Leonidov. 

Él no podía ser tan brillante como ellos en mostrar a los alumnos uno u otro 

pasaje del papel, pero sabía esclarecerlo mejor  que ellos. Sabía tocar “los 

resortes  de la naturaleza creativa” del alumno... (en Mollica, 1989:153)

Afirma que los ejercicios con Sulerjítski eran extraordinariamente interesantes, pues le daban 

al  aluno la posibilidad de creer  en sí  mismo como creador.  Él  no le enseñaba al  aluno a 

interpretar el papel, pero sí a desarrollar la conciencia de sus propias posibilidades artísticas. 

En este  punto,  recordemos que Sulerjítski  fue propositalmente borrado de la historiografía 

teatral oficial soviética durante décadas. Las referencias con respecto a los procedimientos 

utilizados por él derivan de las memorias de los actores participantes, que comenzaron a ser  

publicadas a fines de la década del 30, y del material de sus archivos recopilado y publicado 

en el 70. Mollica afirma que no es posible comprender, a partir del material publicado, cómo 

se daba exactamente la relación pedagógica:
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Los  términos  precisos  de  la  relación  en  la  enseñanza/aprendizaje  entre 

Sulerjítski, Vakhtângov y los alumnos presentes en las ejercitaciones no es 

posible recuperarlos en los materiales publicados. [...]. Es posible saber qué 

personajes y cómo, interpretaron Vakhtângov y Bírman, Deikun y Petrov en 

aquellas  sketch y vaudevilles,  pero de los ejercicios de Súler “según el 

sistema”  sólo  permanece  la  sensación  de  que  alguna  cosa  importante 

estuviese  presentándose  frente  a  la  experiencia  de  ellos,  poco 

comprensible,  pero  que  implicaba  una  cantidad  y  calidad  de  energía 

superiores  en  relación  al  trabajo  común.  El  sistema  de  Stanislávski 

mantenía  su  fecundo  status  de  dirección  en  busca  de  una  nueva 

profesionalidad del actor. (Mollica, 1989:154)

Lo que se puede observar es que Sulerjítski colocaba a “disposición la creatividad” como 

primer requisito en el proceso de formación del actor. Con base en ella se desarrollan los 

demás elementos del “sistema”. Se trata de una disponibilidad para el trabajo creativo que 

depende enteramente del individuo; que no puede ser enseñada, sino, al máximo, estimulada 

y  que  es  absolutamente  fundamental,  ya  que,  según  Sulerjítski,  es  sobre  ella  que  se 

desarrollan los elementos técnicos de la actuación. 

Junto con los alumnos, Sulerjítski investigaba y estructuraba ejercicios que pudiesen auxiliar 

para  que  se  estableciera  una  condición  creativa.  L.  I.  Deikun,  actriz  participante  de  las 

investigaciones  del  Estudio,  dice:  “En  aquella  época  el  sistema  aún  estaba  en  estado 

embrionario. Hacíamos investigaciones, ensayos, creábamos una serie de ejercicios, estudios, 

que ayudaban a aproximarse a la creatividad consciente, ayudaban al actor a ser orgánico en 

escena”. (en Mollica, 1989:154)

Relajamiento, concentración e ingenuidad serían, para Sulerjítski, los tres puntos básicos de 

los cuales el actor debería partir. De acuerdo con Colomba, Sulerjítski utilizaba técnicas de 

yoga para demostrar la relación entre control de la respiración y tensión del cuerpo. Trabajaba 

pausadamente sobre la atención, exigiendo que el  actor  tuviese bajo su rayo de atención 

todos los objetos de la escena y que tuviese la capacidad de ensanchar o restringir ese círculo 

de atención. Buscando restablecer la ingenua capacidad artística que observaba en los niños 

y en los pueblos primitivos echaba mano también de juegos infantiles y de la imitación de 

animales. 

El actor debería identificarse con el personaje, al punto de poder improvisar coherentemente 

sin seguir el texto. La improvisación adquiría una importancia inédita hasta entonces. Es ésta 

uno de los elementos de base de la investigación desarrollada por Stanislávski, Sulerjítski y 

por los alumnos en el Primer Estudio. (Colomba en Alonge, 2001:1036).
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En un texto enviado a Gorki en 1913, Sulerjítski relata el trabajo con improvisaciones realizado 

en el Estudio:

Yo doy los temas de acuerdo a lo que se quiere  lograr  con el  alumno: 

concentración, temperamento, capacidad de interactuar con el compañero, 

capacidad de influir de un modo o de otro sobre un objetivo preciso, etc. 

[...] Eventualmente, cuando la fantasía no me auxilia con un tema, presento 

un cuento o un episodio de un cuento,  y los alumnos con sus palabras 

actúan sobre esta línea, pero siempre  apoyándose en el tema y no en los 

personajes. (en Mollica, 1989:168)

Sulerjítski también trabajó en colaboración con A. N. Tolstoi, que elaboraba  canovacci para 

utilizar en ejercicios en el Estudio. Los actores elaboraban los detalles y el texto utilizando 

materiales de sus observaciones y de su imaginación (la capacidad de observar y de recordar 

hechos y personas, era una de las habilidades que Sulerjítski  trataba de desarrollar  en los 

alumnos).  El  autor  realizaría  un  trabajo  de  perfeccionamiento  del  material  creado  por  los 

actores, en un proceso con nítida inspiración en la Commedia Dell’arte. Según Colomba, por 

primera vez en el Teatro de Arte, la función creativa es extraída del autor y del director, y  

confiada al actor (Colomba en Alonge, 2001:1036).

Otro elemento central en la pedagogía de Sulerjítski es el esfuerzo para generar en el actor-

aprendiz la conciencia de la importancia y de la dignidad de su oficio. Como ya fue citado, 

Sulerjítski  no  disociaba  el  proceso  de  perfeccionamiento  humano  del  profesional.  Esta 

indisociabilidad,  en verdad,  puede ser  considerada como uno de los fundamentos de sus 

procedimientos  pedagógicos.  Guiatzíntova,  citando  palabras  de  Sulerjítski  dirigidas  a  los 

participantes del Estudio, expresó:

El hombre y el actor en una única persona deben poseer la misma 

dignidad; el teatro no es un escritorio, sino una casa a la cual cada uno 

lleva lo mejor de sí: estas consideraciones no eran para Leopold 

Antônovich frases usuales, sino el sentido de toda su actividad. No quiero 

afirmar que bajo su influencia todos nosotros nos tornamos irreprensibles y 

logramos aquel nivel ético al cual él se dirigía. Pero su proximidad nos 

ennobleció a todos, nos enriqueció espiritualmente. (en Mollica, 1989:163)

Sulerjítski buscaba desarrollar en sus alumnos la iniciativa y la independencia. Los educaba 

con la moral, la humanidad, la disciplina de trabajo y del espíritu. Guiatzíntova resalta que la fe  

ilimitada  de  los  participantes  en  sus  maestros  fue  fundamental  para  el  desarrollo  de  las 

actividades del Estudio en ese período. Según ella, las actividades guiadas por Sulerjítski eran 

una prueba diaria de capacidad de trabajo y determinación. El Estudio era, en ese período, un 
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real  espacio  de  experimentación,  de  creación  de  nuevos  procedimientos  de  formación  y 

perfeccionamiento  del  actor.  Guiatzíntova  afirma:  “era  difícil,  muy  difícil  para  nuestros 

profesores encontrar caminos precisos para la formación de nuevos artistas de una nueva 

escuela”. (en Mollica, 1989:166)

Finalizando,  cabe  proponer  una  reflexión  respecto  a  los  elementos  levantados,  buscando 

articular un pensamiento sobre las contribuciones de Sulerjítski al “sistema” y los modos por 

los cuales ejerció tanta influencia en sus alumnos, continuadores del proceso.

Esta influencia que Sulerjítski ejercía sobre quienes con él estudiaban, puede ser señalada 

como su  contribución  más duradera  para  el  trabajo  artístico  de  esos  individuos  y  de  los  

colectivos  que continuaron  organizándose  en torno a la  compañía  principal  del  TAM.  Los 

participantes de la experiencia del Primer Estudio, aunque posteriormente opten por caminos 

formales y estéticos que en nada se relacionan en el trabajo de Sulerjítski, mantienen la noción 

del profundo e integral comprometimiento con su oficio, del carácter indisociable entre ética y 

creación artística.

Basados en los relatos de su vida y de su personalidad, podemos afirmar que para Sulerjítski 

el teatro se presentaba como un camino más de los posibles, tal vez el más eficaz, si se tiene 

en cuenta la pasión y dedicación que ponía en la enseñanza del sistema, en su trayectoria de  

búsqueda de una relación humana profunda, fundada en sólidas bases éticas. Como ya fue 

mencionado,  su concepción de mundo, marcada por sus experiencias extra teatrales y por el  

pensamiento de Tolstoi, fue determinante en la elección de los caminos que serían recorridos 

por  el  estudio.  Su  interés  por  la  filosofía  hinduista  y  por  el  yoga  también  aportó  nuevos 

elementos a las actividades desarrolladas allí.  Esa expansión de los límites de la actividad 

teatral,  que toma distancia del mero entretenimiento y pasa a ser vista como un posible y 

válido  instrumento de  conocimiento,  es  señalada  por  Marco de  Marinis  como una  de  las 

principales características da renovación de la actividad teatral en el siglo XX (2000:12). Sin 

Duda, podemos situar a Sulerjítski como uno de los iniciadores de este proceso y tal vez como 

uno de los menos reconocidos entre los artífices de esa transformación.

Sin embargo, aunque la obra y la reflexión de Sulerjítski estén definitivamente marcadas por un 

profundo matiz utópico, en el cual el teatro es visto como instrumento posible de instauración 

de un mundo regido por valores más humanitarios, él no incurre en el equívoco de buscar 

resultados directos  e  inmediatos por  medio  de un tratamiento panfletario.  Ese cambio de 

perspectiva era buscado de manera más profunda: modificar la postura del actor frente a su 

oficio;  generar,  orgánicamente,  procesos  en  los  que  hubiese  una  necesidad  de 

comprometimiento  integral  del  participante,  para  entonces  alcanzar  las  poderosas 

potencialidades que vislumbraba en el quehacer teatral.  
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El compromiso ético determina todas las etapas del trabajo. En este enfoque, es sintomática la 

vehemente insistencia  de Sulerjítski  para no someter  el  trabajo  del  Estudio  a  un ritmo de 

producción del mercado teatral y, principalmente, no dejar que los vicios de ese ambiente 

teatral penetrasen en el cotidiano de trabajo del estudio. En los propios relatos de la época es  

posible  observar  la dificultad en mantener esa característica  experimental  como base del 

trabajo del Estudio. 

Debido a la ya citada dificultad para establecer precisamente los procedimientos utilizados por 

Sulerjítski y Stanislávski en el Primer Estudio, podemos considerar que la influencia más visible 

y duradera de ese trabajo tiene su marca en la proyección de un ideal de relación, del artista  

de teatro con su oficio y de éste con el contexto social. Mollica dice:

Provenientes de formaciones, experiencias y profesiones diferentes, Súler y 

Stanislávski  exaltan   su  afinidad  en  el  reconocimiento  del  actor  como 

totalidad  de  hombre-profesional,  y  del  espectador  como  individualidad 

psíquica  y  social.  Aquí  está  su  ideal,  en  no  separar  más  la  dimensión 

humana de la profesional, en no confundir el espectador con público-masa 

(masificado); en el respeto constante de la propia dignidad y de la de los 

otros. (1989:150)

Sulerjítski también tiene una influencia significativa sobre el desarrollo del “sistema”. Él fue un 

interlocutor constante de Stanislávski, justamente en la época en que éste planeaba y definía 

algunos de los temas esenciales de su investigación. A partir de 1910 y hasta su muerte, fue 

un gran entusiasta y colaborador de las experimentaciones de Stanislávski y fue el primero 

que exploró pedagógicamente el incipiente “sistema”. El Primer Estudio, más concretamente 

las características que Sulerjítski imprime en él durante los primeros años, es una especie de 

modelo  mítico  que  guiaría  la  generación  de  nuevos  espacios  de  experimentación  en  la 

trayectoria posterior de Stanislávski. Es en esos espacios de los numerosos estudios en los 

que Stanislávski  y sus colaboradores  experimentaban, que su investigación se dinamiza y 

profundiza. Por lo tanto, el modelo de “laboratorio” creado por Stanislávski y Sulerjítski, no 

puede ser separado de la pedagogía allí creada. 

Para  Iúri  Zavádski,  no se  debe subestimar  la  influencia  de  Sulerjítski  en el  desarrollo  del  

“sistema”: “Tal vez el sistema de Stanislávski no hubiese adquirido vida sin Sulerjítski con su 

inocente entusiasmo por Tolstoi, por la filosofía hindú y el yoga, con su vivo sentimiento de  

realidad,  su  extraordinario  talento  pedagógico  y  su  profunda  comprensión  de  los  seres 

humanos  y  de  la  vida.  Sulerjítski  tuvo  influencia  enorme  sobre  Stanislávski  cuando  éste 

trabajaba en su sistema...” (en Slonin, 1965:129-130).
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Como se afirmó antes,  la organización del  trabajo cotidiano dentro del  Primer Estudio fue 

profundamente  marcada  por  los  ideales  de  Sulerjítski.  Varios  estudiosos  que  abordan  de 

alguna  manera  este  punto  tienden  a  enfatizar  su  distanciamiento  en  relación  al  ambiente 

teatral y resaltan una visión que se aproxima al funcionamiento de los círculos esotéricos. 

Ripellino, uno de los autores más críticos en relación a esa postura de Sulerjítski, afirma que él  

veía el Estudio como una especie de “monasterio apartado de los ruidos del mundo”. Ripellino 

basa su afirmación en la exigencia, reinante en el estudio, de “una disciplina inexorable, una 

intensa concentración y un ardor artístico”, que se reflejaba, por ejemplo, en la punición de los  

atrasos y la anotación de las transgresiones, registradas en un protocolo. El autor afirma que 

Sulerjítski prohibía esas indelicadezas e infracciones porque creía que podrían contaminar la 

“disciplina mística del retiro” (Ripellino, 1996:197). 

Esta metáfora del retiro místico parece, algunas veces, cargar en sí un juicio reductor que, de  

cierta manera, parece revalidar las objeciones del régimen soviético a la figura de Sulerjítski.  

Aquí  es  suficiente  observar  que,  incluso  las  exigencias  específicamente  dirigidas  al 

comportamiento de los estudiantes, encuentran su justificativa final en la reconstrucción, o si 

se  quiere,  en  la  regeneración  de  su  actividad  teatral.  Son  resultado  de  la  búsqueda  de 

Sulerjítski de una justificación ética del arte escénico.

Para  Mollica,  esa  exigencia  ética  que  impregna  todas  las  actividades  del  Estudio  fue  el 

principal, entre los diversos elementos extra estéticos traídos por Sulerjítski. Él era, usando las 

palabras de Márkov, más maestro de la vida que de la escena. Alguien que proporcionó al 

Primer Estudio los fundamentos éticos de su trabajo por medio de las propias ideas y de la  

propia vida. Aportó a la actividad teatral y pedagógica los resultados de una larga vida y de 

una gran experiencia exterior e interior. “Si él hablaba y pensaba de tal modo el teatro, lo hacía 

para renovar, en su actividad teatral, su vida precedente” (Markov, 1989:20).

En la visión artística de Sulerjítski no había espacio para una separación rígida entre el actor y 

el hombre; entre las posibilidades del artista en escena y su personalidad como ser humano. 

Crear un nuevo tipo de actor estaba indisociablemente ligado a crear un hombre nuevo. Todo 

su pensamiento está marcado por una fascinante dimensión utópica por la cual transformar el 

trabajo  del  actor  era  visto  como  un  camino  para  transformar  al  hombre  y  producir  una 

sociedad más humana. El nuevo actor debería nacer de un nuevo hombre nuevo. 

Es en función de ese ideal y de esa visión holística del trabajo del actor que Sulerjítski busca 

reestructurar  también  su  cotidiano  de  trabajo.  Este  constituye  un  factor  de  importancia 

inestimable para la tradición teatral. Sulerjítski establece claramente la vinculación entre oficio 

y arte, afirmando así el carácter indisociable que existe entre procedimientos técnicos, y hasta 

de  organización  del  cotidiano  del  trabajo  teatral,  y  características  estéticas  o  posibles 
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contenidos ideológicos por él vehiculados. Como ya fue expuesto, eso  lo lleva a cabo por 

medio  de  su  propio  trabajo  y  vida,  transformándose  en  un  ejemplo  de  lo  viable  de  tal 

posibilidad y no en alguien que busca imponer una rígida disciplina  ajena a sí mismo.

Guiatzíntova dice:

Y si el Primer Estudio,  y después el Segundo Teatro de Arte de Moscú, 

acabaron siendo para la mayoría  de nosotros un teatro-casa, un teatro-

colectivo unido en torno de un ideal (a pesar de todas las diversidades 

individuales),  fue mérito de los  esfuerzos  de Sulerjítski,  de su existencia 

entre nosotros. [...] En el estudio él organizaba su “poema-pedagógico”, del 

cual nosotros éramos los héroes. Su trabajo se basaba en la continuidad 

del  proceso  de  perfeccionamiento  humano  y  profesional.  (en  Mollica, 

1989:163) 

El trabajo realizado en el Primer Estudio es totalmente dirigido al actor, al establecimiento de 

una  posibilidad  de  dominio  de  su  oficio,  que  le  permita  alcanzar  un  padrón  profesional  

elevado. Como se sabe, en ese momento de las investigaciones, las experimentaciones de 

Sulerjítski y de Stanislávski están orientadas a las técnicas relacionadas con la interioridad del 

actor. Es en esas técnicas que Sulerjítski se apoya para alejar al actor de los clichés de la 

teatralidad, como también de la actuación cristalizada en una forma vacía como efecto de las 

sucesivas  repeticiones.  Sin  embargo,  la  experiencia  pedagógica  profundizada  hace  que 

Sulerjítski diagnostique algunas limitaciones de este planteamiento. El riesgo de la histeria y la 

posibilidad de que, aún explorando en profundidad su interioridad, el actor no sea capaz de 

formalizarla  en  acción  son  las  principales  debilidades  apuntadas  por  él.  Si  no  llega  a 

solucionarlas a través de los ejercicios realizados en el estudio, o en su dispersa producción 

teórica,  ayuda  a  establecer  las  bases  de  los  desdoblamientos  de  esta  investigación,  que 

posteriormente serían realizados por Vakhtângov y Stanislávski en otros contextos de trabajo.

Otra característica importante que Sulerjítski y Stanislávski imprimieron en las actividades del 

Primer Estudio, es su carácter experimental. Es evidente que, por tratarse de una investigación 

relacionada con  los  procesos  creativos  del  actor,  la  experimentación  sólo  podría  hacerse 

efectiva en la  práctica,  por  medio del  ejercicio,  del  trabajo del  actor  sobre sí  mismo.  Los  

ejercicios  tienen  una  importancia  central  durante  todo  el  período  de  actividad  del  Primer 

Estudio. 

Como los relatos no nos traen informaciones detalladas respecto a esas prácticas, y también 

debido a la dificultad de encuadrar en una clasificación estanque la multifacética búsqueda de 

la vida de Sulerjítski,  ello permanece para nosotros como una figura nebulosa, uno de los 

maestros desconocidos del teatro del siglo XX. Mirela Schino afirma:
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Sulerjítski  permanece  como  una  de  aquellas  figuras  de  extraordinaria 

influencia, dificilísimas de descifrar y a las cuales no se sabe qué puesto dar. 

Fue uno de aquellos que descubrieron y mostraron cómo en nuestro siglo el 

teatro  puede  ser  un  lugar  privilegiado  para  caminos  atípicos,  políticos  y 

espirituales. Era un hombre mítico y titánico, que antes de llegar al teatro había 

realizado empresas memorables... (En Alonge, 2001:37)

Una  de  las  principales  dificultades,  en  la  tentativa  de  comprender  el  trabajo  teatral  de 

Sulerjítski y de situarlo en la tradición teatral del siglo  XX, es la de despojarse de los lugares-

comunes que lo encuadran como un místico, utópico, idealista sin cualidades específicamente 

teatrales. Tal vez sólo sea posible comprender la influencia de Sulerjítski, si se penetra en ese 

campo un poco indefinido, difícil de encuadrar en categorías teatrales o estéticas, pero que, 

justamente  por  eso,  trae  en  sí  una  enorme  potencialidad  de  renovación  del  teatro  y  de 

expansión de sus fronteras.

Sulerjítski  dedica  parte  de  su  vida  a  profundizar  pedagógicamente  en  el  “sistema”,  no 

solamente por los resultados teatrales que hace posible, sino principalmente por vislumbrar en 

él un instrumento de trabajo sobre sí mismo, capaz de llegar a la vida del espíritu humano. Su 

comprensión de técnica, de dominio del oficio, impone como prerrequisito una dedicación del 

actor  al  trabajo,  que se asemeja sí  a la de un monje.  No obstante,  no por  el  camino del  

ascetismo o del  aislamiento permanente, sino por la entrega integral de sí mismo a una tarea 

que sólo así puede encontrar su sentido. Al apartar a los estudiantes del viciado ambiente 

teatral, al proponer una experimentación que no acepta los trucos de la profesión y que busca 

evitar que él  cristalice sus descubrimientos en nuevos hábitos,  Sulerjítski  pone sobre este 

actor la responsabilidad de dar sentido a su oficio por medio de la práctica cotidiana.

De modo que, encuadrar su trabajo como una forma de utopía carente de valor teatral, es 

tratar de comprender una propuesta que busca construir posibilidades del quehacer teatral  

fuera de las fronteras de lo entonces establecido, con las categorías de lo ya establecido. 

Sulerjítski, juntamente con otros renovadores de principios del siglo XX, hace con que la teoría 

teatral tenga que trabajar con categorías y conceptos que hasta entonces le eran extraños, 

para poder comprender investigaciones que subvierten el quehacer teatral institucionalizado, 

expandiendo sus límites e incorporando conceptos y prácticas de otras áreas. 

En última instancia, lo que Sulerjítski visa al reconstruir las relaciones internas del grupo sobre 

sólidas bases éticas es posibilitar que el teatro tenga una activa influencia ética también sobre 

el espectador. Modificar las relaciones entre aquellos que producen la obra artística escénica, 

para así cambiar la relación de ésta con la sociedad. Evidentemente, si el actor pasa a ser  

visto como centro de la creación escénica es sobre él que deben dirigirse los esfuerzos de 

renovación de los procedimientos. Y aquí está la principal contribución de Sulerjítski: en el 
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cambio del modo cómo el actor ve el teatro y a sí mismo. Es éste el punto más  concreto de 

contacto de los relatos de los participantes del Estudio. Como todo gran maestro, Sulerjítski  

siembra en sus aprendices un elevadísimo ideal artístico, que persistiría en ellos y los guiaría 

en la experimentación con poéticas teatrales diversificadas.
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Oswald de Andrade y la reflexión política en el teatro

Carlos Mateus da Costa Castello Branco (Universidad de Brasília)

carlosmateus@gmail.com

Traducido por Letícia Aquino

La concisa obra dramatúrgica de Oswald de Andrade se nos instiga a constantes revisiones 

críticas. La consonancia  con un esfuerzo sistemático en el campo dramatúrgico en el inicio 

del siglo XX es una de las razones que nos mueve a investigarla. La dramaturgia moderna 

buscaba medios de comunicarse con las tesis políticas y las revoluciones sociales que se 

instauraban principalmente en Europa. Piscator a cierta altura no hacía distinción entre teatro y 

política,  Brecht  concede  al  teatro  la  función  educativa  en  el  sentido  de  posibilitar  la  

combatividad de aquel que se instruye a partir del teatro. Oswald de Andrade tiene puntos en 

común con estos nombres del teatro del otro lado del mundo, y, sin contacto directo con ellos,  

se dedicó a una nueva estructura de la dramaturgia que buscaba comunicar en la obra las 

ideas literarias y revolucionarias en debate.

El  dramaturgo brasileño compartía  del  sistema literario  occidental  heredado de Portugal  y 

estaba en constante comunicación con la vanguardia europea y en especial la francesa. Esto 

nos  provoca  a  reconocer  las  diferencias  del  contexto  y  condiciones  de  creación  en  los 

trópicos,  que  seguramente  darán  un  resultado  distinto  del  teatro  alemán,  pero  también 

complejo en términos de estructura literaria, una vez que intenta con su arte darse cuenta de 

las contradicciones que afloraban de las discusiones ideológicas de izquierda de la misma 

origen, añadidas al instrumental literario heredado del sistema europeo, más específicamente 

el portugués. Sin embargo la realidad primera del autor era Brasil, particularmente la ciudad de 

São Paulo, la cual en la época estaba empezando su industrialización.

Todavía  cuándo joven  Oswald  ya  mostraba  todos  los  indicios  de  quien  buscaría  siempre 

oportunidades  de  formar  una  estética  de  su  pensamiento  por  intermedio  de  la  literatura, 

mismo que se lo tuviera hecho inicialmente en crónicas en el periódico O Pirralho,  donde su 

estilo  irreverente  ya  se  encontraba  presente  en  las  crónicas  que  allí  se  las  publicaba.  A 

continuación publicó las piezas en francés en las cuales no cargaba la imaginación política, 

pero ya las describía con mucho realismo las relaciones humanas allí encadenadas. Pero fue 

en el romance telegráfico  Memórias Sentimentais de João Miramar que el autor alcanzó el 

auge de la vanguardia en la forma literaria brasileña, dando a la nuestra literatura uno de los 

primeros ejemplos de la prosa moderna en el País. En este sentido, la propia actitud de hacer 

arte, en este caso literaria, ya se configura como una actitud contestadora y política, pues 

Oswald nos presentaba una opción artística, la cual pudiera innovar en su propia concepción 

y, así, presentar el nuevo al lector y a la historia de nuestra literatura. Otro aspecto es el de que 

innovando en la forma literaria estaba presente la negación o la afirmación de que el antiguo 

modo de hacer literatura no más posibilitaba la realización del arte.
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Oswald  de  Andrade  viene  de  una  tradición  literaria  y  artística  brasileña  que  está 

contextualizada en la trayectoria  de la  implantación del  modernismo brasileño,  sea por su 

participación en la Semana de Arte Moderna de 1922, sea por su constante reflexión sobre el 

arte que aquí se hacía y como repercutía, teniendo redactado el  Manifesto da Poesia Pau 

Brasil,  Manifesto Antropófago y que a lo largo de la década de 20, pudiéramos reconocerlo 

parte de un grupo intelectual que se deshace en la década de 30 y cuyos participantes se  

ponen en lugares distintos de habla. En este movimiento Oswald se reconoce como apartado, 

silenciado,  y  también  como  perteneciente  al  grupo  que  próvido  de  los  argumentos  de 

izquierda se filian a la militancia política. El otro grupo estaría, y que se quede claro, en un  

sentido de lugar de habla y no necesariamente en oposición ideológica absoluta, en el lugar de 

la institucionalización del movimiento modernista. Dos nombres que sirven de ejemplos a esta 

distinción son: Mario de Andrade y Oswald. Mientras el primero logra mantenerse cercano a 

las  instituciones  políticas  que  detenían  el  poder  y  obteniendo  posición  harmónica  con  el 

gobierno  de  entonces,  este  se  percibe  como imagen  pública  en  la  función  de  instituir  el 

modernismo. Buscamos en la sociología de Pierre Bourdieu los fundamentos para comprender 

la  lógica  del  diálogo  establecido  entre  Oswald  y  sus  pares  en  el  “campo de  producción 

erudita” (Bourdieu, 2005: 105). De este modo, según Bourdieu:

Ao  contrário  do  sistema  da  indústria  cultural  que  obedece  à  lei  da 

concorrência para a conquista do maior  mercado possível,  o campo da 

produção erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de produção e 

os critérios de avaliação de seus produtos, e obedece à lei fundamental da 

concorrência pelo reconhecimento propriamente cultural  concedido pelo 

grupo  de  pares  que  são,  ao  mesmo  tempo,  clientes  privilegiados  e 

concorrentes.  É  a  partir  deste  princípio  que  se  pode  compreender  não 

somente  as  relações  entre  o  campo de  produção  erudita  e  o  “grande 

público”  e  a  representação que  os  intelectuais  ou  os  artistas  possuem 

desta relação, mas também o funcionamento do campo, a lógica de suas 

transformações,  a  estrutura  das  obras  que  produz  e  a  lógica  de  sua 

sucessão. (2005: 105)

Esa  idea  trata  específicamente  del  momento  en  que  Oswald  se  percibe  en  una  posición 

opuesta  y  con  pocos  adeptos  a  la  postura  adoptada  por  los  antiguos  compañeros  del 

modernismo (Martins, 2001). El propio Oswald en determinado momento cree  que a él se le 

fue impuesto un silencio por parte de sus antiguos colegas e incluso amigos, llevando la lucha  

política clandestina.

Sin embargo, la postura comprometida que se la adoptó y que se la transmite en su obra nos 

lleva a hacer algunas reflexiones. De cierto que en el conjunto de su teatro podemos observar  
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la iniciativa del artista en politizarlo de modo incluso panfletario, en términos estéticos, como 

lo observó Sábato Magáldi (2001), lo que no anula la calidad artística de la obra. Para esta 

afirmación, seguramente se considera que el verdadero aspecto artístico de su obra es que,  

además de comprometida, mueve el lector a una reflexión que se lo intriga, que inquieta el  

espectador en sus estructuras previas, que son llevadas a la lectura, y que se cambian a lo 

largo de la exposición a la obra. Catarsis en el sentido transformador de la palabra. El lector 

que una vez expuesto a la obra no es más la misma persona, porque pasará a ver el mundo 

con nuevas informaciones que lo lleven a determinadas preguntas sobre la vida. Eric Bentley 

también  aborda  esa  característica  del  teatro.  Para  el  crítico  “...enquanto  determinadas 

pessoas  continuarem vivendo  com medo  de  peças  teatrais[...]haverá  um lugar  para  uma 

literatura engajada”(1969: 176). Es como si la catarsis fuera inevitable, principalmente para 

aquellos que temen el poder de penetración de la obra.

Por lo tanto, observamos en el conjunto de la dramaturgia de Oswald, que en su más grande o 

más pequeño grado aparecerá el aspecto comprometido, por veces panfletario, y veremos 

también que la forma de la dramaturgia se cambiará, conforme la necesidad exigida por el 

contenido a ser comunicado al lector, lo que traerá a la forma también la característica del 

contenido.  Luego,  si  en  la  obra  O  Rei  da  Vela  existe  una  discusión  más  sofisticada 

formalmente, o menos panfletaria, una vez que sofisticación es un término vago y utilizado 

aquí en oposición al exceso de reduccionismo formal y la explicitación ideológica. En la obra 

O Homem e o Cavalo salta a la vista del lector la intención panfletaria, el teatro de tesis, es 

imposible  decir  que  no  hay  allí  una  iniciativa  clara  de  politizar  el  espectador,  de  modo 

didáctico que se queda evidente en algunos fragmentos del texto. En este sentido es posible  

hacer comparación entre las dos piezas, diciendo que ambas tienen la misma finalidad, pero 

con  estructuras  claramente  distintas.  La  finalidad  es  usar  la  dramaturgia  como medio  de 

discusión de ideales y al mismo tiempo realizar la obra de arte. La primera intención no es  

incompatible a la segunda, esto ocurre porque el artista no ve otra salida sino el arte para 

darse cuenta de la discusión que tensiona la vida que lo rodea. Además de esto, toda esa 

contradicción es llevada al papel, en el caso de la dramaturgia por los diálogos y fragmentos 

que intentan representar la acción del hombre.

Uno de los elementos que atribuye complejidad  a la  obra es la  adopción  de un discurso 

original  de países donde la lucha de clases es realidad: Rússia,  Alemania, Francia.  Países 

donde ya había una burguesía industrial,  capitalista fortalecida, donde la actividad política, 

resguardadas las diferencias locales, ya presuponía una discusión del materialismo histórico 

dialéctico y de la discusión de la lucha de clases bastante avanzadas. Ya Brasil era un país 

donde los  elementos  constitutivos  de una sociedad de lucha contra  el  capital  todavía  no 

estaban totalmente formados. En otras palabras, en la década de 30 la industrialización era 

incipiente, el proletariado todavía era una clase en formación y la burguesía como existía en 

Europa aún no era realidad, pues llevaba elementos de una sociedad salida de la extinción 
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formal  de  la  esclavitud  hacía  poco,  además  de  esto  con  la  presencia  de  las  estructuras 

patriarcales  incluso  feudales86.  Contradicción  que  nace  de  las  profundidades  de  las 

estructuras sociales brasileñas y que emerge con fuerza literaria en la obra de Oswald. Esto 

para un país como Brasil, no podría sino iluminar las contradicciones que resultan de un arte 

producido a partir de una realidad que en su génesis es vida en contradicción pura.

Tal  contradicción se la observa en el  análisis de la biografía  de Oswald,  un capitalista de 

commodities del café que se va a la relativa falencia y se revela un fervoroso comunista que se 

afilia al Partido Comunista, militando a favor del discurso de clase; contradicción que se revela 

también  en  uno  de  los  personajes  de  sus  piezas,  ex-comunista  y  después  fervoroso 

capitalista, Abelardo I de  O Rei da Vela, de 1937, un personaje sui generis, pues utiliza el 

discurso  de  clase  a  favor  de  la  clase  burguesa.  En  la  obra  O  Homem  e  o  Cavalo la 

contradicción  se  revela  en  la  necesidad  de  revisar  la  historia  de  la  Humanidad  en  un 

movimiento de aprensión y nueva escrita.

Esta percepción de mundo transpuesta se hace posible, entre otros factores, por el nacimiento 

del  artista  en la  ciudad de São Paulo  al  finales del  siglo  XIX,  donde vivió  su juventud  y 

formación letrada en un momento de fecunda transformación del paisaje y de las estructuras 

económicas de su región. También por pertenecer a una aristocracia rural-urbana, una vez que 

su familia vivía en la ciudad, sino también poseía muchas haciendas de café. La bonanza de 

propiedades  es  lo  que  permite  la  movilidad  de  un  joven  que  ha  cruzado  el  Atlántico  en 

búsqueda  de  las  vanguardias  artísticas  europeas,  que  influenciaron  decisivamente  en  la 

actitud del artista al expresar en su obra las contradicciones que le hacían reflejar su propio 

país, en sus tradiciones, lengua y cultura.

Si  Oswald  es  muy  conocido  por  su  poesía  y  prosa,  un  campo  no  menos  importante  es 

portador de las características propias del artista y su dramaturgia, formada por dos piezas 

escritas  a  cuatro  manos,  con  Guilherme  de  Almeida,  Mon  Couer  Balance y  Leur  Âme, 

publicadas en 1916 además de otras tres piezas escritas e publicadas en la década de 30, O 

Homem e o Cavalo en 1934, O Rei da Vela y A Morta en 1937. Las primeras todavía con poco 

empeño político del autor, y por esto no serán retomadas en este trabajo, ya las tres piezas de 

la  década  de  30  denotan  visible  fuerza  contestadora.  Esas  piezas  con  enredos  distintos 

guardan  en  común  el  discurso  politizado.  En  todas  existe  la  discusión  se  los  sistemas 

políticos, con énfasis en el discurso de la lucha de clases. En O Rei da Vela es en las palabras 

de Abelardo I y Abelardo II que este elemento se torna más nítido. La obra en este caso nos 

ofrece el material fundamental para percibir la tentativa del artista en comprender la totalidad 

86

 La lectura de  Casa Grande & Senzala de Gilberto Freire,  Raízes do Brasil de Sérgio Buarque de Holanda, 
Retratos do Brasil  de Paulo Prado,  Os Sertões de Euclides da Cunha e  A Revolução Burguesa no Brasil de Florestan 
Fernandes,  componen  um  conjunto  obrigatório  de  lectura,  además  de  otros  clásicos  de  nuestra  sociologia,  para 
comprendermos como Brasil inaugura el siglo XX.
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de la vida, que en las palabras de Abelardo I intentan a todos modos representar el mundo por 

medio de sus acciones: 

Abelardo  I  –  Que  importa?  Para  nós,  homens  adiantados  que  só 

conhecemos uma coisa fria, o valor do dinheiro, comprar esses restos de 

brasão ainda é negócio,  faz vista num país  medieval  como o nosso! O 

Senhor sabe que São Paulo só tem dez famílias? 

Abelardo II – E o resto da população? 

Abelardo I – O resto é prole. O que eu estou fazendo, o senhor quer fazer é  

deixar de ser prole para ser família, comprar os velhos brasões, isto até 

parece  teatro  do  século  XIX.  Mas  no  Brasil  ainda  é  novo  (Andrade, 

2006:44).

El  personaje  nítidamente  hace  un  contrato  con  la  sociedad,  única  forma  de  lograr  sus 

objetivos, incluso componiendo con la Iglesia: 

Abelardo I (Toma o fone.) – Bom dia, reverendo! Sou eu mesmo. Abelardo... 

Ah! Com muitíssima honra... Esperarei vossa reverendíssima. Pode ser às 

quatro horas? Então... sem dúvida... Beijo-lhe as mãos! Sempre às suas 

ordens. (Depõe o fone.) este Padre é engraçado... Não me larga... Eu não 

sou eleitor... Ele não quer dinheiro... 

Abelardo II – Quer a sua alma... 

Abelardo  I  –  Evidentemente  é  um caso  raro.  Um homem preocupar-se 

comigo sem ser logo à vista... Quanto? 

Abelardo  II  –  Ele  prefere  tratar  desde  já  do  seu  testamento  (Andrade, 

2006:50).

Ya  en  O Homem e  o  Cavalo,  la  aparición  de  personajes  que  trazan  la  cartilla  comunista 

evidencia con bastante claridad el cuño didáctico de la pieza:

 

1ª Criança – Nascemos no mundo do cavalo-vapor. A socialização e a paz. 

2ª Criança – Custou muito a passagem de um mundo para o outro? 

3ª  Criança  –  O  sacrifício  de  milhões  de  vidas.  Os  trabalhadores 

conquistaram o poder palmo a palmo, país por país. A maior parte dos que 

iniciaram a luta não chegaram ao fim dela. Mas deixaram um mundo novo 

para nós os seus filhos!(Andrade, 2005:112).

Así como la crucificación de Cristo es también representada en una mirada propia de la obra:

O Tigre (A Cristo) – O senhor é Deus? 
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Cristo – Dizem... 

O Tigre – O senhor é acusado de ser um elemento insuflador em todas 

as  guerras.  Em  todos  os  hinos  e  besteiras  nacionais,  o  senhor 

aparece.  Os alemães quando querem matar  gente dizem GOT MIT 

UNS! Os franceses dizem DIEU GARDE LA FRANCE! Os ingleses GOD 

SAVE THE KING! 

[...] 

Cristo – Clemência! Paz na terra aos homens de boa vontade! 

O Tigre – Só há um remédio para vocês idealistas da usura e guias da 

reação. Vão se matar na Palestina, organizando minorias nacionais. A 

massa e os sovietes saberão recebê-los! 

Cristo – De novo, o Calvário! (Andrade, 2005:138).

En la obra  A Morta la lucha de los vivos contra los muertos también trae su matiz político y 

revolucionario, y el Hierofante anuncia el compromiso:

Os personagens não são unidos quando isolados. Em ação são coletivos. 

Como  nos  terremotos  de  vosso  próprio  domicílio  ou  em  mais  vastas 

penitenciárias, assistireis o indivíduo em fatias e vê-lo-eis social ou telúrico. 

Vossa imaginação terá que quebrar tumultos para satisfazer as exigências 

da bilheteria. Nosso bando precatório é esfomeado e humano como uma 

trupe  de  Shakespeare.  Precisa  de  vossa  corte.  Não  vos  retireis  das 

cadeiras horrorizados com a vossa autópsia. Consolai-vos em ter dentro 

de vós um pequeno poeta e uma grande alma! Sede alinhados e cínicos 

quando atingirdes o fim de vosso próprio banquete desagradável. Como os 

loucos  nos  comoveremos  por  vossas  controvérsias.  Vamos,  começai! 

(Andrade, 2005:181).

Para mejor comprender la trayectoria de la obra de Oswald se hace necesario apuntar una 

diferencia fundamental entre Oswald y Piscator. Mientras este último fue un hombre del teatro, 

que vivió la escena teatral  de su época participando de ella y le dando un matiz político, 

Oswald  ni  siquiera  vio  sus  piezas  montadas,  pues  no  tuvo  cualquier  soporte  o  proceso 

colectivo que tuvieran sus textos como objeto de trabajo; él se encontraba en un aislamiento,  

incluso relacionado a sus colegas de partido, que no veían en el intelectual un aliado de gran 

confianza. Sin embargo, percibimos que Oswald tenía total noción de que en la dramaturgia 

sería posible expresar el radicalismo necesario para darse cuenta de los temas en cuestión y la 

antropofagia  de  Oswald  surge  también  en  el  momento  en  lo  cual  deglute  el  discurso 

ideológico y se lo transforma en teatro.

Eric Bentley al tratar del teatro político analiza, en 1960, las limitaciones revolucionarias de los  

artistas y afirma lo que sigue:

309



Não devemos perder de vista o fato de que o artista rebelde desempenha, 

numa rebelião, um papel tão secundário quanto o seu irmão conservador 

desempenha  na  conservação  do  status  quo.  Deus  tenha  pena  de  um 

regime, e Deus tenha pena de uma rebelião, que dependam seriamente 

dos seus artistas! No seu conjunto eles não são um bando de elementos 

perigosos,  como  pensava  Platão,  mas  um bando  de  elementos  inúteis 

(1969: 103).

Posteriormente, en 1966, el autor hace una nueva reflexión sobre la literatura comprometida, 

valorando el espacio establecido por el teatro capaz de causar incómodos al público:

Enquanto existir  tal  público,  e enquanto existirem razões para despertá-lo do seu cochilo,  

haverá um lugar para uma literatura engajada; enquanto determinadas pessoas continuarem 

vivendo com mêdo de peças teatrais (“Meu deus, não permita que essa obra seja uma peça 

de teatro!”), haverá um lugar para um Teatro Engajado. A brecha que qualquer tipo de teatro  

pode abrir na superfície do mundo é sem dúvida muito pequena, mas os homens de teatro 

que julgam, por causa disso, que qualquer esforço é vão, e desistem de antemão de fazê-lo, 

se conformam em geral em não abrir brecha alguma. 

[...] 

O Teatro é uma ameaça, mas perderia essa sua característica ameaçadora 

se  se  deixasse  submergir  pela  comunicação  de  massa.  Ele  representa 

aquilo  que  os  poderes  que  estão  por  trás  da  comunicação  de  massa 

gostariam de ver  submerso.  Êle  é  o  último refúgio,  ou um dos últimos 

refúgios, da associação de sêres humanos, da simples reunião de pessoas 

com interesses comuns, num local menos gigantesco e esmagador do que 

um estádio (1969:176-177).

El teatro de Oswald es, pues, justamente ese teatro capaz de causar incómodos. Podemos 

afirmar esto no solamente por el ruido que fue el primer montaje en 1967, o sea, 30 años 

después de tener sido publicada, sino también por el impacto que la propia lectura del texto  

puede causar en el lector. Quizá no el mismo miedo al cual se refiere Eric Bentley, pero el  

incómodo que alguien siente al preguntarse el porqué de la existencia de una dramaturgia con 

las mismas características de las de Oswald, que expone a su espectador al incendio universal 

que propone al final de la pieza  A Morta cuando todo y todos serán quemados, incluso el 

público.  Esta  simbología  tiene  el  efecto  catártico  en  el  sentido  de  hacer  posible  la 

transformación de conciencia del público, como ya dicho, y que al entrar en contacto con algo 

que independiente de su aceptación o no, también será víctima y tendrá su impresión sobre el 

teatro y el propio arte alterados después de esto.
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La obra O Homem e o Cavalo puede tener igual poder transformador cuando recordamos que 

fragmentos de la historia occidental están presentes y parodiados, criticando instituciones y el  

poder  vigente  a  la  época  como por  ejemplo  la  crítica  al  cristianismo,  al  fascismo y  a  la 

persecución de los judíos. Con relación a esta última, podemos leer el siguiente trozo de la 

pieza:

Poeta-Soldado  –  Inaugurou-se  há  dois  dias  na  Alemanha  de  Hitler  a 

campanha de morticínio  contra  os  judeus...  Vocês ouviram pelo  rádio... 

pois é só fazer o balão apressar a marcha, depassar a velocidade da luz e 

aterrar em Berlim anteontem, no meio do auto-da-fé! (Andrade, 2005:59).

Si este fragmento nos es suficiente para caracterizar el matiz político del texto, tan poco será 

útil  para  no  caracterizarlo  como tal.  Aquí  es  nítida  la  denuncia  que  va  en  contra  de  las  

atrocidades que venían siendo practicadas en aquellos años sangrientos de Europa. Al mismo 

tiempo hace alusión a la práctica religiosa dramática, la cual es el “auto-da-fé”, el cual tenía 

lugar en Europa de la Inquisición.

La fuerza política de las piezas de Oswald es fundamentada en algunos elementos esenciales, 

que precisamos entender para comprender su conjunto: el deseo de hacer arte; la voluntad de 

innovar la estructura de su teatro; la declarada intención política de sus piezas. Evidentemente 

que estos elementos son percepciones críticas sujetas a errores de concepción, y pueden 

naturalmente ser contestadas. Pero el análisis de cada elemento podrá esclarecernos mejor el 

abordaje.

El Metalenguaje en el teatro de Oswald es claro tanto en la figura del distanciamiento como en 

la  propia  discusión  escénica,  a  ejemplo  de  una  anotación  del  autor  que  deja  clara  estas 

características “A Cena representa um local abandonado do Derby de Epson, com paliçada ao 

fundo. Passagem para o campo de corridas. O Palco Liga-se à platéia” (Andrade, 2005: 63).  

En este  sentido la  anotación “O Palco Liga-se a platéia”  es la  eliminación de la  4ª pared 

(Gardim, 1995). Na había espacio para más un teatro distante del público, era necesario que 

hubiera la participación del espectador. Por esto la necesidad de extender el Palco a la Platea, 

incluso para dar el efecto deseado a la escena. Si Oswald no fue un encenador como lo fue  

Piscator, pasajes como este nos muestran que el autor tenía la preocupación escénica en la 

mirada, con la finalidad de modernizar el teatro, de actualizarlo.

Otra escena bastante elucidadora es la siguiente:

Abelardo I – Já sei... Os degraus do crime.. que desci corajosamente. Sob 

o silêncio comprado dos jornais e a cegueira da justiça da minha classe! 

Os espectros do passado... os homens que traí e assassinei. As mulheres 

311



que deixei. Os suicidados... O contrabando e a pilhagem... todo o arsenal 

do teatro  moralista  dos  nossos avós.  Nada disso me impressiona  nem 

impressiona mais o público...  A chave milagrosa da fortuna, uma chave 

yale... jogo com ela (2006: 61).

Lo que percibimos en Oswald es que el propio Teatro está en discusión con sus antiguas 

estructuras que no sirven más para provocar el efecto en la platea que en aquel momento el  

autor buscaba, innovando en el propio texto, criticando el teatro, Era la búsqueda de un teatro 

que comunicase algo al público. Más específicamente una lucha en contra de las políticas 

asesinas, mismo que no presentando soluciones, pero creyendo en ideologías e intentando, a 

pesar de las contradicciones generadas por este intento, hacer oír la voz del artista.

Oswald de Andrade se murió en 1954 sin ver ninguna de sus piezas montadas. En 1967, José 

Celso Martinez Corrêa, ha hecho el montaje de la obra  O Rei da Vela,  en plena Dictadura 

Militar  en  Brasil.  Su  suceso  fue  inmediato.  El  carácter  contestador  de  la  pieza  generó 

polémica, censura, críticas positivas y negativas, Incomprendida por unos, ovacionadas por 

otros. De todos modos, el montaje histórico de la pieza posibilitó que Oswald de Andrade 

fuera redescubierto como dramaturgo y hoy son muchos los estudios en el país sobre su obra,  

nombres como Orna Messer Levin, Iná Camargo Costa, Sábato Magaldi, Carlos Gardim e José 

Cury son apenas algunos de los nuestros más conocidos críticos del teatro que dedicaron sus 

estudios a la obra de Oswald.

Llegar a conclusiones sobre la política y el arte, quizá no sea el más gran desafío, pero sí 

aceptar la existencia de esta relación, y así como los dramaturgos intentaron con el teatro 

épico lograr una discusión social, el papel del crítico también está a las vueltas con la voluntad 

de comprender la obra y el artista e intentar dar visibilidad a él y a las idea de él, aún que no 

comprendidos en su totalidad.
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Experiencias de Teatros Comunitarios en Córdoba           

Lic. Mónica Flores (DT-FA-UNC)             

ppmfppmf@hotmail.com 

En un mismo territorio geográfico-histórico-cultural suelen convivir diversas prácticas teatrales, 

algunas en calidad de hegemónicas o consolidadas y otras periféricas o emergentes.  Nos 

interesa  investigar  las  teatralidades  que  en  Córdoba  en  la  última  década  se  vienen 

construyendo por  fuera de los  circuitos  comerciales y  que se sustentan en concepciones 

solidarias,  cooperativas,  que  confrontan  con  una  actitud  inmovilista  impulsando  a  sus 

participantes a asumirse como sujetos reflexivos y hacedores de su propia historia personal y 

social a través de modos peculiares del arte teatral.

Nos motiva la idea de que el teatro es una de las prácticas artísticas que posibilita la expresión  

grupal por excelencia, que permite a los hombres representarse e instaurar su propio discurso, 

contribuyendo así  a cimentar su identidad –individual,  barrial,  ciudadana- en el “intento de 

comprender el mundo y comprender nuestra posición en él” (Freire, 2003:11)  y de rehacerse 

de forma conjunta en la alegría de crear.

Este trabajo se basa en una serie de entrevistas a directores o coordinadores teatrales de 

grupos que pertenecen a comunidades específicas, e interrogan acerca de cómo se originaron 

estas experiencias, cuáles fueron los móviles que guiaron su conformación y las alternativas 

que tuvieron sus trayectos. 

1 .Teatro de mujeres en la cárcel: una grieta entre el sometimiento y la subsistencia

El taller de Teatro y Radioteatro se inició en la cárcel  de mujeres “Buen pastor” en 2001, 

continuó en el Correccional de Mujeres Nº 3 y finalizó en la cárcel de Bower en el 2008 como 

un  proyecto de  extensión  de  la  UNC de  Ernestina  Garbino y  de  Fernanda Vivanco.  Las 

coordinadoras  apostaron a hacer teatro en una institución cerrada, con personas excluidas 

socialmente, desarticuladas como individuos por el alejamiento de la familia, de los hijos y los 

afectos, por el hacinamiento, por el sentimiento de perder la identidad, por la medicación, etc. 

Todos efectos nocivos que exceden la privación de la libertad. Y descubrieron que en este 

proceso de readaptación cualquier manifestación artística permite conectarse con la belleza:

El  teatro  instaura  un  espacio  protagonizado  por  el  cuerpo,  la  voz  y  el 

movimiento  activados  por  el  pensamiento  y  las  ideas. Esto  de  alguna 

manera amplía la libertad individual de expresarse y colabora reforzando la 

autonomía y la responsabilidad en el pensamiento. Esta responsabilidad, 

para nosotras, está  ligada al hecho de protagonizar ‘situaciones’, lo que en 

la improvisación teatral llamamos situaciones dramáticas. En la dinámica 
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implementada,  hemos  comprobado  que  el  trabajo  con  la  voz  influye 

favorablemente  en  personas  cuya  expresión  es  sistemáticamente 

sometida. 

En  medio de esta precariedad, incentivar la expresión habilita el cuerpo y 

el    pensamiento.  De  modo  que  recuperar  la  palabra,  el  gesto  que 

singulariza, fortalecer el  derecho a la expresión y al conocimiento,  ha sido 

y es uno de los objetivos más fuertes de este proyecto(Garbino-Vivanco, 

2003).

El grupo humano con el que trabajaron estuvo formado año a año por recluidas en calidad de  

procesadas, reincidentes y penalizadas, a las que no siempre se les permitió trabajar juntas.  

Muchas  veces  la  asistencia  resultaba  fluctuante  por  las  condiciones  de  movilidad  de  las 

presas y  por  las  sucesivas mudanzas de cárcel,  con dificultades de  todo tipo,  desde las 

restricciones del sistema carcelario a la angustia del encierro, a pesar de esto fue lográndose 

un grupo estable y comprometido, con disponibilidad, que se sumaba al taller por transmisión 

de las mismas mujeres.  Participaban integrantes con distintos niveles de gravedad en las 

causas  y  enormes  diferencias  de  formación,  pero  conquistaron  un  clima  de  confianza  y 

familiaridad que les permitió informarse, leer, debatir y crear a lo largo de ocho años.

Debido a que esta experiencia carcelaria excedía los marcos teóricos propios de cualquier 

estilo de creación teatral, fue abordado por las docentes con diferentes niveles de información: 

lecturas tales como Las redes del poder y La imposible prisión, Vigilar y castigar de Michel 

Foucault,  artículos que tratan sobre  la realidad del mundo libre  en relación con el  mundo 

carcelario de Ricardo Bergel, el análisis de la Ley  24.660 sobre ejecución de la pena privativa 

de  la  libertad  que  explicita  los  mecanismos  de  reinserción  social  en  una  penitenciaría. 

También  las  experiencias  en  la  fábrica  Reanult  de  Simón  Weil,  los  informes  de  Amnistía  

Internacional sobre las condiciones de las cárceles en diferentes países, la conferencia La idea 

de justicia del filósofo Alain Badiou entre otros.

La metodología teatral se centró en una exploración y experimentación de las posibilidades de 

expresión  que  tiene  el  cuerpo  y   la  palabra.  Respecto  a  los  tópicos  propuestos  por  las 

docentes, se partía de obras de teatro clásico o literario como lecturas motivadoras:

Nuestra  insistencia  en  seguir  un  lineamiento  dentro  del  teatro  de 

investigación basada en las temáticas tratadas por los clásicos, propició 

un reconocimiento por parte de las mujeres de una modalidad de trabajo 

horizontal, de la que se apropiaron, transmitiéndola a otras, manteniendo 

así una dinámica constante del Taller. Cuando nos referimos a los clásicos, 

fundamentalmente  nos  centramos  sobre  los  Mitos  Griegos,  porque 

consideramos  que  son  la  fuente  universal  que  tratan  las  cuestiones 
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humanas más profundas -  antiguas  y  tan actuales  a  la  vez-  como por 

ejemplo:  el  poder,  la  familia,  las  mujeres  en  el  mundo,  la  mujer  y  la 

curiosidad, el origen de la injusticia, el origen de los males, las pasiones, la 

maternidad, lo femenino, etcétera. (Garbino-Vivanco:2010)

Siguiendo este criterio, desde el primer año de experiencia abordaron la tragedia Antígona de 

Sófocles y de Jean Anouilh en cuanto argumento que trascendió a su época y que puede 

encontrar anclaje -susceptible de ser aprehendido y reelaborado- en el  universo carcelario 

femenino. Esto habilitó entre las mujeres la reflexión acerca de varios temas: la libertad, la  

justicia, la responsabilidad, el poder y los vínculos familiares, los ritos, la religión el estado,  

todo  lo  cual  fue  trabajado  a  través  de  improvisaciones  y  del  registro  escrito  de  las 

adaptaciones que cada una de las mujeres hacía del personaje elegido y su discurso. En años 

siguientes abordaron  las comedias  Lisístrata y La Asamblea de las mujeres  de Aristófanes, 

más  adelante  el  mito  de  Pandora  basado  en  Los  relatos  y  los  días de  Hesíodo  que  se 

transformó en el espectáculo:  La caja de Pandora (2007), otras lecturas motivadoras fueron 

textos de Marguerite Yourcenar, Franz Kafka, J. L. Borges, Eduardo Galeano,  El libro de la  

Almohada de la cortesana japonesa Sei Shonagon, etc. El objetivo era abrir un espacio de 

aproximación al hecho teatral a través de lecturas compartidas, charlas y diversas propuestas 

de improvisación:

“Cosa de Mujeres”, creación colectiva presentada al público en diciembre 

de 2007 es una paleta que entremezcla los colores del género femenino, 

podríamos  decir.  Mediante  lecturas  disparadoras  de  textos  dramáticos, 

como  “Fuegos”  de  M.  Yourcenar,  pasando  por  cuentos  de  Eduardo 

Galeano, y poemas y letras de canciones de autores más populares, se 

llegó al anecdotario personal-colectivo. (Garvino-Vivanco, 2010)

Las docentes fijaron el eje de su tarea en la idea se encierro productivo, de expansión de la 

individualidad y de afianzamiento de las capacidades expresivas que fortalecen la estabilidad 

emocional y que generan una nueva vida comunitaria en la cual se han reinventado, instintiva o 

deliberadamente,  nuevas  pautas  de  convivencia,  y  para  eso  no  sólo  se  apoyaron  en  los 

clásicos teatrales, sino que trabajaron con estímulos populares y cercanos en el tiempo, como 

las canciones del cuartetero Carlos “Mona” Jiménez que inspiraron dos puestas de escena en 

el año 2002:  Nueve y media y  Susy. Se informaron y reflexionaron sobre la Declaración de 

Derechos Humanos de la ONU y los derechos específicos de la mujer. Dos pilares impulsaron 

la actividad de estos talleres: el que concibe al teatro como movilizador de la conciencia crítica 

acerca de las propias condiciones de vida y la relación con el entorno y por otra parte el pilar  

comunicacional  que  pone  en  común  con  el  público  lo  creado   a  modo  de  intercambiar 

experiencias, de esta manera artística mujeres privadas de libertad tuvieron acceso a decir su 

palabra para sí mismas y para la sociedad.
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3. Teatro de Todos. Dispositivo psico-social artístico.

Desde 1997 a la actualidad se lleva a cabo un taller teatral promovido por la docente en Teatro  

María Elena Scotto junto con asistentes de Salud Mental del Hospital Colonia Santa María del 

Valle de Punilla y en colaboración con el equipo de rehabilitación del Hogar de día. El taller se 

inició como un trabajo intrahospitalario con pacientes de salas Agudos y Corto Plazo, y a partir  

de 2008 se conformó con el nombre de  Teatro de Todos con un equipo interdisciplinario a 

cargo del Psiquiatra Daniel LLoveras. 

Este grupo durante catorce años ha desarrollado una actividad centrada en el entrenamiento 

actoral y la creación colectiva, la adaptación teatral de obras de la literatura universal o la 

construcción de espectáculos a partir de la investigación de personajes históricos. Tiene en su 

haber más de ochenta funciones, que si bien en los dos primeros años sólo fueron clases 

abiertas en el mismo hospital,  luego empezaron a llevar sus obras a escuelas de la zona, a 

bibliotecas, jornadas y congresos de salud mental, de Derechos Humanos, festivales de teatro, 

encuentros  de  arte  en  el  misma  región,  en  la  ciudad  de  Córdoba  o  en  otras  provincias.  

Actualmente han accedido al uso de la sala “El alma encantada” en el Teatro Municipal de 

Cosquín.

El grupo se constituye convocado por  la tarea específica de la construcción de espectáculos 

teatrales pero sin invocar a una expectativa terapéutica como objetivo específico, aunque  sí 

con la confianza del bienestar provocado por la misma actividad como un efecto secundario. 

Se  conforma  como  un  equipo  interdisciplinario  con  líderes  que  desempeñan  roles 

complementarios en relación a la construcción del espectáculo y que tienen por función el  

cuidado de las relaciones sanas entre todas las personas integrantes del grupo, incluidos los 

mismos coordinadores.

La característica predominante es la horizontalidad y la diversidad, aunque se establecieran 

roles o aportes diferentes por cada integrante. El fundamento de esta tarea fue la creencia en  

que la expresión artística representa un derecho  y  una necesidad humanitaria para un sector 

doblemente marginado, por  su padecimiento mental, que lo pone en situación de aislamiento 

y por su situación social, generalmente de pobreza.                                                        

Todas las personas tienen necesidad de expresión artística en alguna disciplina. El teatro es 

una de las menos transitadas aunque, ahora está un poco más en la mirada social, pero hasta  

hace unos años atrás era uno de los más relegados. La expresión artística clásica está como 

más protegida, la música, por ahí la danza… Pero el teatro tiene necesariamente un poder y un 

decir tan diferente, tan poderoso que lo pone en otra situación frente a las artes. Sucede que,  

independientemente de la patología o de la discapacidad, o de lo que fuera, hay personas que 

tienen deseo de hacer teatro, y no pueden, no tanto porque tengan una dificultad, sino porque 
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necesitarían un grupo un poquito más contenedor. Alguna ayuda más cuidada que en otros 

grupos, no se trata de grandes aportes metodológicos ni encuadres científicos, sino un poco 

más de paciencia; solamente, creemos, que todo el encuadre es: un poco más de paciencia.  

(Scotto:2011)

La directora del  Teatro de Todos, considera como sus herramientas teóricas centrales las 

obtenidas en su formación docente en el Instituto Superior de Teatro Roberto Arlt, en cuanto a 

lo específicamente teatral se identifica con el pensamiento de Bertold Brecht, y se inclina por 

el teatro argentino de autor (Arlt,  Gambaro, Dragún). Desde otra perspectiva le fueron muy 

valiosas para la reflexión sobre la tarea con el grupo la lectur de La Historia de la locura de 

Michel Foucault, -una de cuyas ideas más relevantes es la que analiza la “locura” como un  

gigantesco espejo donde la sociedad se contempla a sí misma- el autor inquiere sobre los 

parámetros de normalidad y patología,  sobre el  concepto de enfermedad mental,  sobre el 

tema de la curación, del encierro, la exclusión y sus significaciones sociales, sobre la idea de 

“hacer hablar a la locura”, sobre los dispositivos orientados al control y la segregación, etc. 

Por otra parte, en la búsqueda de transformaciones de estructuras de pensamiento y de las 

prácticas  manicomiales,  la  reciente  publicación  del  libro  Arte  y  desmanicomialización  de 

Alberto Sava significó un aliento y una fuente inapreciable que da cuenta de experiencias 

artísticas  y  creativas  que  se  desarrollan  dentro  de  hospitales  psiquiátricos  estatales, 

habitualmente  llamados  manicomios,  que  a  través  del  arte  revelan  los  positivos  efectos 

terapéuticos, institucionales y sociales.                                                                                     

               

En cuanto al método, tanto para convocar a los pacientes al taller,  como para desarrollar la 

creación teatral, la docente lo describe así:

Al principio hubo que caminar las salas, convocar, hacerse amigos, hacer 

vínculos con las personas, plantear un espacio de juego en el cual algunos 

venían, o venían dos veces y no venían más, intolerantes a la frustración 

que   les  puede  generar  o  no.  Pasar  muchas,  muchas  horas  de 

conversación,  de  compartir  mesas  y  compartir  almuerzos  generando 

vínculos. Cuando se generó el vínculo, la confianza, y el espacio, primero el 

interpersonal, y después el técnico. El teatro es gestos, empezar a trabajar 

desde  lo  técnico,  preparar  el  cuerpo,  reconocer  el  espacio  y  las 

posibilidades expresivas de uno y de otro. Además, generar un grupo, que 

parece nimio, pero no lo es porque una de las particularidades y de las 

mayores dificultades que tiene una persona con sufrimiento mental es la de 

generar  el  lazo  social  interpersonal  y  mucho  más  el  grupal,  porque  la 

persona carga con un prejuicio  y  con un  dolor  que a veces  no puede 

explicar, y estas imposibilidades lo llevan a aislarse, o a tener respuestas 

agresivas,  inadecuadas  e  introvertidas.  Entonces  generar  ese  lazo  y 
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sostenerlo,  desde  los  afectos  y  perder  el  miedo  a  eso,  es  un  trabajo 

absolutamente indispensable para la tarea teatral porque sabemos que es 

un teatro de grupo y comunicación. Generar la demanda, la confianza con 

el docente, conocerse a piel a cuerpo y a cabeza con el co-equiper, con el  

profesional médico, es un trabajo, digamos, de unos tres años. Hacíamos 

trabajo de entrenamiento. El primer espectáculo que hicimos afuera, fue 

una  clase  abierta,  que  era  pautada,  protegida,  pero  una  clase  abierta 

Después hicimos “Nuestro viaje en tren”, que era una apuesta más poética 

y  de  creación  colectiva.  Luego,  tomamos  el  toro  por  las  astas  y 

empezamos a hacer una serie larga de un espectáculo por año, donde 

abordamos  grandes  personajes  como  el  Don  Quijote.  Hicimos  el  Don 

Quijote  de la huerta,  El  Principito,  Vincent,  sobre la vida de Van Gogh, 

hicimos unas escenas de Esperando a Godot, unas escenas sobre Gandhi, 

también sobre el Dr. Chagas, y de hecho ahora estamos haciendo otra del 

mismo tema pero mirando al doctor Mazza. (Scotto:2011)

Según  refiere  Alberto  Sava,  el  arte  en  los  manicomios  siempre  se  lo  usó  como  excusa. 

Aquellos psiquiatras con cierta inclinación empleaban alguna técnica artística para detectar en 

el paciente su problemática, para intervenir en esa dirección para su “cura”, no como una 

disciplina en sí, como cualquiera podría realizarlo afuera, mientras que las experiencias que él 

propuso fueron con la intensión de ayudar a los procesos de desmanicomialización, sacando a 

la calle las creaciones artísticas. Dice Sava: “Pensábamos que en la medida en que circulara 

fuera del hospital iba a producir varios efectos. Uno personal, ya que al artista el hecho de 

entrar en un proceso creador, poder producirlo y mostrarlo le hace bien, el segundo efecto era  

que en la medida que saliera podía  generar un efecto institucional,  y el  tercero un efecto 

social” (Sava:2010:2).

El taller teatral que funcionó en el Hospital Colonia Santa María, siguió esa línea y la profundizó 

en la medida que se cumplían los objetivos de hacer nuevos espectáculo y se incrementaban 

las funciones año a año y se extendieron los radios de representación a nivel interprovincial  

(Salta, Mar del Plata, Buenos Aires). Si en 2003 se realizaron nueve funciones de Vincent, en 

2004 se concretaron trece de Chagas. Estimulados por los logros  y por las nuevas ideas de 

desmanicomialización, ampliaron los  proyectos:

Llevados por la pregunta: las personas que quieren hacer teatro ¿dónde 

hacen teatro?, en las salas teatrales. Entonces, ¿qué hacemos nosotros 

haciendo teatro dentro del hospital? Adentro del hospital las personas van 

para  ser  vistas  por  sus  médicos,  pero  el  teatro  se  hace  afuera  de  los 

hospitales. Siempre preguntándonos “¿dónde hacen teatro las personas?, 

las  personas  hacen  teatro  en  una  sala”,  y  ahora  nos  preguntamos: 
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“¿Dónde estudian teatro las personas?, en la escuela de teatro. Así, en la 

primera  gestión  de  directiva  de  Carlos  Pérez  en  la  Escuela  de  Teatro 

Roberto Arlt, él me alienta a que abra un taller en la Ciudad de las Artes, 

donde  está  la escuela de teatro, un taller dirigido a las mismas personas. 

Y ahí, bueno, empezamos trayendo los propios alumnos de Punilla. Pero 

ahora nos dicen que el lugar de los locos es el lugar de cualquier otro 

enfermo.  ¿Cuál es el lugar de las personas con diabetes? La sociedad; 

tienen diabetes pero el lugar es la sociedad, van al hospital, se curan, ven 

al doctor, vuelven pero es la sociedad. ¿Cuál es el lugar de los locos? El  

mismo.  Y  entonces  habría  muchas  personas  que  repatriar,  y  esa 

repatriación  es  volver  a  conseguir  para  ellos  lugares  de  ciudadanía. 

(Scotto:2011:)

Los fundamentos de quienes proponen al arte como un efecto que recupera la humanidad de 

los pacientes, están asentados en décadas de trabajo en este sentido. Sava afirma que la 

internación de muchos años dinamita las capacidades de pensar,  sentir  y hacer,  destruye 

deseos,  vínculos y lo convierte en un objeto, “un ladrillo más del hospital”(Sava.2010:3). El 

arte recupera la pasión, despierta aptitudes y a producir vínculos grupales, comienza a pensar, 

a sentir y a ocuparse de sí. Scotto lo relata así:

Nos pasa que la persona que empieza teatro, por lo menos está contenta. 

Dicen:  “¿cómo está?  Y  sí,  está  contento  con  el  teatro”,  pero  después, 

sucede que  esa  persona,  además de  venir  contenta,  viene  pensando y 

empieza a reflexionar y tener opinión sobre temas que por ahí en el entorno 

familiar  no se piensan,  opinión sobre cosas un poco más lejanas de lo 

cotidiano,  como estas:  reflexionar  sobre  la  pasión,  sobre  el  basural,  la 

ternura, el amor, la tragedia social; digo, no es poca cosa poder pararse y 

poder  analizar,  tener  voz  y  opinión  sobre  estos  temas,  entonces  ya  la 

familia empieza a notar que no sólo está más contento, que ya no joroba 

tanto porque está más contento, sino que empieza a tomar un lugar de 

“epa”, esta persona sabe, de dónde sacó todo esto. (Scotto:2011)

Si  reflexionamos  sobre  las  dos  experiencias  teatrales  descriptas  podemos  incluirlas  en  el 

concepto de Arte comunitario planteado por Claudio Pansera que consiste en la  producción 

de un bien cultural con carácter transformador, posibilitador de pensar y crear otras realidades 

que  generan  nuevos imaginarios  y  paradigmas sociales  y  que  confluye con  la  solidaridad 

como actitud desinteresada de accionar por otro. Este arte se asienta en el deseo de hacer 

uso del conocimiento como elemento liberador según afirma Freire. Cada una de los proyectos 

artísticos llevados a cabo apuntaron a la capacidad de generar hechos constructivos en un 

contexto adverso: en un caso la cárcel, y en el otro, el padecimiento mental en un lugar de 
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aislamiento. A su vez, funcionan como formas de resistir, volviendo ese encierro “productivo”,  

recuperando la estima, la capacidad de pensar, de hacer, de desear, construyendo nuevas 

subjetividades que permiten encontrar y decir “su palabra” y que son trasmitidas con la voz y  

con el cuerpo.

Decimos que son experiencias micropolíticas en cuanto que están encausadas a modificar 

jugando. Entendemos como política a toda práctica que intenta incidir en un campo de poder, 

y así sucedió en las cárceles cuando las presas a través del conocimiento de sus derechos, de 

sus lecturas, de sus reflexiones intentaron modificar reglas y comportamientos, conmoviendo 

el statu quo. De similar manera en el teatro de los que tienen padecimientos mentales debatir 

la “locura” del Don Quijote, la de Van Gohg o el suicidio del Dr. Mazza, implica repensarse y 

mutar en arte el sufrimiento y comunicarlo, creando lazos entre los teatristas, con el público y 

con  la  comunidad.  Desde  estas  perspectivas  creemos  que  puede  afirmarse  que  el  juego 

teatral  puede  convertirse  en  un  acto  reparador,  en  particular  en  sectores  carentes  y  en 

comunidades  desprotegidas,   el  teatro  se  constituye  en  una  forma  de  participación,  de 

resiliencia -entendida  como la capacidad humana para sobreponerse a las adversidades y 

construir sobre ellas-, de cohesión, de educación y de ampliación de horizontes individuales y 

grupales. 
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Resumen

La transición democrática argentina estuvo acompañada por una gran movilización de los 

espacios de la cultura. La liberalización de los mecanismos de disciplinamiento y control que 

vivió la sociedad con la caída de la dictadura militar (76-83)  se expresó intensamente en el  

teatro, inaugurando nuevas formas de articulación entre teatro y política.  

De la mano de los nuevos sentidos que se comienzan a construir en torno a la política, se 

ponen en cuestión las prácticas que habían caracterizado al “teatro político” de los setenta. 

En  este  sentido  la  experiencia  de  Discepolín  de  Rosario  se  presenta  como  un  objeto 

privilegiado para analizar las rupturas y continuidades en la articulación entre teatro y política. 

Este grupo, nacido a fines de 1981 de los Talleres de ARTEÓN- emblema del teatro político en 

la ciudad-, se transformó en una de las experiencias culturales más potentes de la historia  

reciente de la ciudad.

En este trabajo propongo reconstruir la trayectoria de este grupo repasando su origen, sus 

metodologías de creación, sus obras, sus formas organizativas e ideas respecto al teatro y la 

política. De esta forma espero poder trazar algunas ideas y nuevas preguntas respecto de las 

nuevas  articulaciones  entre  política  y  teatro  que  se  ensayaron  durante  la  transición 

democrática.  

Orígenes

Discepolín nace a fines de 1981, cuando los primeros síntomas de crisis del proceso militar 

empezaban  a  asomar.  Esta  agrupación  de  grupos,  tiene  sus  orígenes  en  los  Talleres  de 

Arteón, un grupo emblemático del teatro político de Rosario que nace en 1965 y como muchos 

de los grupos de la época va consolidando hacia fines de la década una línea marcadamente 

política.  Este proceso de politización se da desde una militancia clara dentro del peronismo y  

una conducción fuerte de Néstor Zapata. Desde ese lugar en el campo ideológico, Arteón se 

va  a  convertir  en  uno  de  los  principales  promotores  de  la  agremiación  opositora  a  la 

Asociación  Argentina  de  Actores,  defendiendo  a  través  de   la  Federación  Argentina  de 

Trabajadores de Teatro Argentina y el Sindicato de Trabajadores Santafesinos de Teatro la 

federalización teatral.  A partir  del  golpe  militar  de 1976 Arteón se traza una estrategia  de 

322

mailto:julialogiodice@hotmail.com


resistencia “en la superficie” a partir de sus Talleres. De esta manera los Talleres de Arteón se 

transformaron  en  uno  de  los  espacios  culturales  de  socialización  y  resistencia  más 

importantes de la ciudad. Por ellos circularon buena parte de los jóvenes con inquietudes 

artísticas,  intelectuales  y  políticas  de  la  ciudad.  Los  Talleres  no  estaban  pensados  como 

espacios  de  formación  técnica  sino  como  espacios  de  formación  política,  se  formaban 

“cuadros  políticos  culturales”.  Se  alentaba  la  autogestión,  la  creación  colectiva  y  el 

compromiso político. Así en el sótano de Arteón se debatían más las lecturas de Hernandez 

Arregui o Scalabrini Ortiz que Artaud. Los discursos que circulaban, la autonominación como 

trabajadores  de  teatro  y  la  referencia  entre  pares  a  partir  del  apelativo  “compañeros  o 

compañeras”  reactualizaba  la  discursividad  de  la  militancia  peronista.  

En noviembre de 1981 dos grupos surgidos de los Talleres de Arteón, el  Tablon y Grupo de 

teatro para adolescentes,  organizan un festival  que marcaría la historia del  teatro local.  El 

Festival Discepolín reunió durante una semana en el Teatro Fundación Astengo, uno de los 

más grandes y tradicionales de la ciudad, obras de teatro, danza y música.  A sala llena de 

lunes a domingo,  cada noche pasaban más de mil  personas por  el  festival  a ver  a estos 

jóvenes teatreros y a muchos de los músicos que luego se reonocerán como la Trova Rosarina  

(Fito Paéz, Abonizio, Fandermole, Baglietto, Garré, Goldín, entre otros).  En el programa del 

Festival  “Tablón y adolescentes” se presentaban como “Dos grupos jóvenes,  pichones de 

teatro, que hace muy poco se echaron a volar por escenarios, clubes, escuelas,  tarimas en 

busca de su público…”. También explicitaban las intenciones del Festival,  “Queríamos una 

gran fiesta del teatro y la música (…) un lugar de reunión de todos los jóvenes que buscan en 

el arte una forma de expresión propia. Un teatro de los jóvenes y para los jóvenes, una gran 

fiesta “para encontrarnos y sentirnos reunidos, para abrir un diálogo profundo con la juventud 

de nuestra ciudad”. 
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Fuente: Palma, 2007, Tablas, potrero y diván

Tres meses después de ese gran Festival estos grupos alquilaron el local donde funcionaba el 

Café de la Flor, otro espacio que había sido protagonista de la vida cultural de la ciudad. 

Canjeando  los  primeros  tres  meses  de  alquiler  por  reformas,  “tirando  cheques  a  treinta, 

sesenta y noventa días” compraron tablas y herramientas, armaron gradas, un escenario a la 

italiana y crearon la Casa Discepolín.  En ese momento se sumaron los grupos Del Camino y 

Del Interior - también surgidos de Arteón-  y tomaron el nombre de Agrupación Discepolín. Así, 

en abril de 1982 a días de iniciada la guerra de Malvinas, nacía el mítico Discepolín. 

Según cuenta Palma en  Tablas,  potrero y  diván, el  nacimiento de Discepolín  surgió  de la 

necesidad  de  estos  grupos  jóvenes  de  buscar  un  camino  propio  a  salvo  de  recetas  y 

dogmatismos  (2007:  115).  A  su  vez  Cejas  (2002)  dice  que  la  ruptura  se  precipita  por  la 

necesidad de estas generaciones de privilegiar lo político sobre lo partidario. Asimismo en las 

entrevistas  algunos  protagonistas  mencionan  la  necesidad  de  experimentar  por  fuera  del 

control “caudillista” de Zapata y cierta “vara moral” que juzgaba cada producción en función 

de un supuesto sobre lo “nacional y popular”. Más allá de las complejas e intrincadas razones  

que motivaron a esta nueva agrupación, lo cierto es que desde febrero de 1982 a febrero de 

1988 Discepolín fue protagonista de una intensa actividad teatral cuyos ecos nos llegan hasta 

nuestros días. 

Organización interna 
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Durante sus seis años de vida, Discepolín funcionó a través de Asambleas que se llevaban a 

cabo  todos  los  lunes.  En  ella  todos  los  miembros  de  la  Agrupación  decidían 

democráticamente los lineamientos a seguir  durante el  trabajo semanal  que se organizaba 

según Áreas de Trabajo. En tanto la agrupación misma se fue haciendo de hecho no existen 

actas  ni  registros  de  estas  asambleas,  sin  embargo  cuentan  los  protagonistas  que  solían 

concurrir  los  casi  cuarenta  miembros  a  estas  sesiones  que  generalmente  resultaban 

interminables.

 

Según Palma (2007) las cuatro Áreas de Trabajo que funcionaban como pilares de Discepolín 

eran:  Infraestructura,  Producción  y  programación,  Pedagógica  y  Técnica.  El  área  de 

infraestructura se encargaba de la administración, distribución y generación de los recursos 

económicos. De acuerdo a una organización económica cooperativista, todo lo que ingresaba 

por alumnos o espectadores, cachét, contratos o subsidios resultaba destinado a una única 

caja de finanzas que servía en primer lugar para equipar y mantener el espacio y en segundo 

lugar  para  crear  un  fondo  para  las  sucesivas  producciones  teatrales.  De  esta  forma  la 

agrupación  producía  integralmente cada uno de los  espectáculos  proyectados.  Durante el 

período  1983  1985 donde  la  agrupación  generaba  superávit  se  estableció  un  sistema de 

remuneración cooperativo que consistía en establecer un sistema de puntaje para cada una de 

las actividades, otorgar un valor a cada punto y en función de eso liquidar los sueldos.

El  Área de Producción y Programación se encargaba de sostener la actividad de la sala en 

forma permanente. De esta forma coordino eventos y realizó exitosos ciclos de verano con 

música y teatro al aire libre. Cada una de las obras estrenadas por el grupo cumplió por lo 

menos con dos temporadas de no menos de cuatro meses y a dos funciones semanales. Las 

producciones  más  notables:  Despertar  adoleciendo,  Alicia  en  el  país,  Nosotros  los  de  

entonces, Proceso en un aula y Los rostros perdidos superaron todas las cien funciones y 

cumplieron intensos ciclos de gira. Así, mientras una obra realizaba su temporada en sala, las 

otras realizaban giras en colegios, facultades, barrios, pueblos y ciudades de la provincia y el  

país.

Por último el Área Técnica estaba encargada de todo el equipamiento sonoro, lumínico y de 

percepción  audiovisual.  Desde  esta  área  de  trabajo  se  acondicionada  cualquier  clase  de 

espacio para la práctica teatral.

Y finalmente el  Área Pedagógica nucleaba a todos los que realizaban tareas docentes. Éste 

espacio fue pensado recuperando experiencia de la FATTA que otorgaba un fuerte respaldo a 

la política cultural basada en los talleres de teatro. Así se proyectó con una gran vocación  

formativa, como un lugar de transmisión y reflexión que comenzó coordinando las actividades 

para 10 alumnos y llegó a tener en 1985 alrededor de 150 alumnos. A su vez desde esta área 

se  organizaban  seminarios  internos   de  capacitación  donde  se  privilegiaba  la  formación 
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teórica, sobre todo en el aspecto político cultural. La gran novedad que produjo Discepolín en 

este  aspecto fue la  de llevar  la  experiencia  de los  talleres  a  los  espacios  comunitarios  e 

instituciones educativas.  Cada docente de Discepolín   además de dar clases en la propia 

Escuela debía “tomar y habilitar obligatoriamente – como parte del compromiso- un espacio 

en la comunidad” (Palma, 2011). Así se llegaron a abrir 35 talleres gratuitos - sin apoyo estatal-  

en instituciones vecinales o educativas, en Rosario y ciudades aledañas. 

En definitiva, además de las labores respecto de la Casa en Discepolín se trazaron tres áreas 

fundamentales de acción: la producción de obras, la docencia teatral y la acción comunitaria. 

En las tres dimensiones de su accionar el eje estaba puesto en la relación con los receptores, 

sea en su calidad de público o de alumnos, se enfatizaba la neesidad de rearticular lazos entre 

y con ellos. En este sentido Discepolín intentó crear nuevos tipos de relaciones hacia adentro y 

hacia fuera de la agrupación. Hacia adentro organizando “una verdadera comunidad igualitaria 

de trabajo” (Chiqui en Tonello, 2011: 37), que funcionaba sin jerarquías a través de Asambleas 

y  con  roles  rotativos.  Y  hacia  la  comunidad,  vinculándose  con  diferentes  espacios 

institucionales periféricos que permitieron ampliar los contactos más allá del mundo teatral. 

Por  medio  de  los  talleres  se  habilitaba  entonces  un  circuito  alternativo  que  permitía  la 

búsqueda de aquel público que no se acercaba a las salas del centro.  

Las obras

Las obras de Discepolín fueron todas creaciones colectivas. Chiqui González en una entrevista 

en los Cuadernos del Picadero  contaba que la creación grupal tal como la entendían no era 

que  todo  el  elenco  improvisaba  y  nada  más.  “A  diferencia  del  movimiento  de  teatro 

independiente de los sesenta, construíamos desde un lugar que no era el texto dramático de 

autor. Esto no quiere decir que no existía el texto, sino que se escribía más cerca del actor y 

de los cuerpos que de la literatura”. Y aclaraba que no escribían un texto dramático dialogado 

sino “una puesta con material dramático en acción”, es decir sin separar el sentido de los 

signos de la puesta.

Al  igual  que  en  la  organización  más  institucional  de  la  agrupación,  el  producto  estético 

completo era un trabajo en equipo. La escritura de textos,  el armado de las escenas y la 

improvisación eran un trabajo colectivo. Como afirma Miguel Palma “la pertenencia al proyecto 

tenía que ver con la creación grupal más que con los roles que ocupábamos en las obras” (en  

Tonello, 2011: 38). Asimismo, las obras se registraban autoralmente colectivamente; así por 

ejemplo la obra ¿Cómo te explico? no se pudo seguir haciendo porque estaba a nombre de 

diez autores y no todos la autorizaban.

 

En cuanto a la temática de las obras, siguiendo la tradición de Arteón, buscaban problematizar 

la realidad social desde una mirada crítica;  sin embargo a diferencia de éste no lo hacían 
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desde una posición partidaria ni desde un formato preestablecido sino que cada grupo iba 

investigando y experimentando en el proceso de creación. 

Los nuestros eran productos muy apasionados, tenían una energía  muy 

fuerte,  pero  actoralmente  estaban  llenos  de  vicios,  de  clichés,  de 

obviedades, de lugares comunes. Pero teníamos algo muy importante, que 

a su vez después actores y grupos más técnicos, incluso yo mismo, hemos 

perdido.  El  teatro  estaba  planteado  claramente  como  un  hecho 

comunicacional,  entonces  estaba  siempre  el  referente  de  lo  otro.  Esto 

transformaba esa forma de espectáculo en un clima comunitario,  en un 

clima festivo, en un clima participativo. Y en ese sentido era un teatro que 

acompañaba mucho más el proceso de la comunidad y la comunidad al 

teatro. Era un teatro más comunitario. (Palma, 2011) 

Había entonces una búsqueda incesante del  lenguaje teatral  y la experimentación pero no 

desde un saber técnico. Esta recién llegaría en los dos últimos años de la mano de Norman 

Briski. Según cuenta Palma, a nivel de la actuación practicaban un teatro incipiente muy ligado 

a la comunidad. 

En ese acompañamiento a la comunidad las obras de Discepolín fueron problematizando los 

temas  de  la  transición  democrática  denunciando  situaciones  de  marginación,  pobreza  o 

represión: ¿Quién quiere patear el tacho?, ¿Cómo te explico?, Profesión sin fin de mes, Teatro  

fuera del teatro, Gira que gira, La bella durmiente se despierta, Por ahora dejalo ahí, Alicia en  

este país, Despertar adolesciendo, Ana la farolera, Nosotros los de entonces, Proceso en un  

aula, Los rostros perdidos, Fiesta, pasión, dolor y barro, El Cairo,  fueron todas producciones 

que buscaban ese horizonte comunicacional. 

Probablemente la obra que quedó más asociada en el imaginario social al grupo Discepolín  

sea  ¿Cómo te explico? del grupo de Teatro para Adolescentes, con la dirección de Chiqui 

Gonzalez.  La  obra  planteaba la  óptica  adolescente  sobre  la  sordera  e  indiferencia  de  los 

adultos- padres y educadores- y la opresión frente a los mandatos sociales. El protagonista  

era  un  adolescente  mudo cuyas  escenas  evocaban entre  otras  cosas  la  primera  relación 

sexual y la relación entre el amor y el sexo. Ponía así en cuestión no sólo la imagen publicitaria  

de la adolescencia que la ligaba a la potencia, la alegría, la perfección física; sino también  el  

conflicto  generacional  que  los  colocaba  en  un  lugar  mudo,  de  no  saber,  de  no  opinión.  

Estéticamente la obra estaba planteada como un recital de teatro y música en vivo, y según 

cuentan algunos espectadores de aquella puesta sus líneas eran de una belleza apolínea. 

Respecto del proceso de creación de esta obra, la directora Chiqui Gonzalez afirmaba: 
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No era nada fácil conseguir una obra como esa. ¿Dónde conseguir un teatro 

joven, pero joven en cuanto a estética y a temática? Porque en ese momento 

queríamos temática,  no sólo estéticas,  aunque no las enfrentábamos.  Creo 

que  una  estética  es  una  temática  (…)  A  nosotros  nos  interesaban  ciertas 

propuestas que tenían que ver con una temática, con una búsqueda, y una 

búsqueda especialmente del público joven, adolescente. (en INT, 2007) 

Posiblemente sea en esta búsqueda formal de una estética propia,  ligada a una temática, 

donde Discepolín más se haya distanciado de Arteón y el “teatro político” más tradicional. A la  

preocupación  por  la  temática,  por  el  mensaje,  los  “discepolines”  ligaron  la  investigación 

formal. 

¿Cómo te explico? se estrenó el 23 de agosto de 1981 y el 14 de septiembre, la obra recibió la  

prohibición por parte de la Comisión Calificadora Municipal, ente formado por 3 integrantes de 

la Liga de La Decencia; 3 de La Liga de Madres de Familia; 3 de la Municipalidad y 3 por el  

Juzgado de Menores. La obra se había prohibido para menores de 18 años, una sutil forma de 

censurarla ya que estaba dedicada a los adolescentes. Según cuenta Cejas, los argumentos 

eran los típicos de la dictadura: la frase final era pesimista, no había adultos positivos, instaba 

a la rebelión, se burlaba de la escuela argentina y encima aparecía un discapacitado entre los 

“niños normales”. Según relata González lo que resultaba digno de sanción para los de la 

Junta era que cuando el mudo hablaba por primera vez decía una frase de Paul Nizan: “Yo 

tenía 20 años. No dejaré que nadie diga que es la edad más bella de la vida” y agregaba  

“Nosotros somos adolescentes. No permitiremos que digan que es la edad más feliz de la 

vida”.

 

En su rol de abogada a la directora de la obra se le permitió hacer una defensa y reveer la  

medida declarándola “inconveniente para menores de 14 años”. Sin embargo según cuenta 

Cacho Palma el grupo debió hacer la obra para los censores quienes les marcaron que cosas 

podían decir y cuáles no. También los censores escribieron un texto que se debía leer después 

de la escena de la relación sexual. “Pero como el teatro es espontáneo, la censura sólo valía si  

estaba el censor. Entonces, en la sala teníamos en nuestros informantes que nos avisaban 

cuando no había canas ni nadie de la Liga de la Decencia y allí hacíamos la versión verdadera” 

(en Tonello, 2011: 39). En un contexto donde la sociedad había sido enmudecida, esta obra 

realizó sólo en la ciudad de Rosario 350 funciones y hasta el día de hoy permanece en la 

memoria de toda una generación. 

Otra obra emblemática del grupo fue Quien quiere patear el tacho, del grupo El Tablón uno de 

los fundadores de la agrupación. Ésta se hizo a posteriori de un trabajo de campo sobre el  

cirujeo que incluyó desde entrevistas hasta la vivencia de salir a cirujear por al ciudad. Cabe 

destacar  que  en  esos  momentos  los  cirujas  tenían  una  relación  muy  conflictiva  con  las 
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autoridades  quienes  les  prohibían  la  entrada  al  centro.  A  partir  de  ese  trabajo  se  fue 

construyendo una trama cuyos protagonistas eran tres cirujas del barrio las Flores de principio 

de los 80 que deambulaban por las calles de Rosario, avanzando en un amanecer hacia la 

toma de una conciencia de clase. Según Rody Bertol, esta obra marcó una etapa de un teatro 

social en Rosario.

Otra obra con el sello Discepolín fue  Nosotros los de entonces con la dirección de Chiqui 

Gonzalez. Esta obra marcó un quiebre en tanto trataba por primera vez en la ciudad el tema de 

los desaparecidos, específicamente de un grupo de militantes políticos y de la violencia de las 

organizaciones armadas. Según cuenta la directora cuando la obra comenzó a presentarse en 

1983 se estaba en un duelo, no se podía hablar, por lo que cuando terminaba el público se 

abrazaba a los actores y lloraba. Asimismo cuenta como a partir de la gira nacional se fueron 

tejiendo  lazos  con  muchas  organizaciones  de  derechos  humanos  del  país.  (en  Tonello, 

2011:38)

La última temporada como grupo Discepolín fue en febrero de 1988 con la obra “El Cairo” en 

el Centro Cultural Rivadavia. Ésta se había estrenado en agosto del ‘87 en la Casa Discepolín 

de  Sarmiento  al  500  y  fue  una  creación  colectiva  protagonizada  por  ocho  actores  de 

Discepolín, “full time del teatro en ese momento”, que trabajaron durante dos años bajo la 

coordinación y dirección de Norman Briski.

Como mencionaba anteriormente todas estas obras tuvieron una amplia circulación por el 

circuito céntrico de la ciudad, especialmente en la sala del grupo, y en otro circuito alternativo  

que se fue creando a partir de la labor comunitaria del grupo. Acorde con este compromiso 

durante  las  giras  provinciales  y  nacionales  los  miembros  del  grupo  brindaban  charlas, 

seminarios  y  ofrecían  debates  para  los  creadores  locales.  Varios  grupos  “del  interior” 

reconocen en estas actividades su origen. 

El final de Discepolín

A partir de julio de 1986, el grupo se planea una meta superior y en una “Carta abierta a todos 

los compañeros artistas” se anuncia el nuevo proyecto de abrir una sala con 400 localidades y  

un complejo cultural con tres salas y cinco salones de actividades.

Así se alquila un nuevo local en calle Sarmiento al 500 que será el que hipoteque los sueños 

de  la  Agrupación.  Así,  los  discepolines  se  embarcaron  en  la  construcción  de  un  espacio 

inusualmente grande para la historia del teatro de la ciudad. Al igual que cuando entraron en 

casa discepolín firmaron un contrato por el que se comprometían a reparar esa casa de 2500 

metros cubiertos que estaba prácticamente destruida. Una tarea de tal envergadura los obligó 

a  empezar  a  subcontrartar.  En  un  contexto donde la  primavera  democrática  empezaba a 

quedar atrás de la mano de las famosas Pascuas del 86 y “la casa está en orden”. Y en un  
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contexto inflacionario que el Plan Austral sólo logró contener momentáneamente, “el afuera 

comienza a ahogar” (Palma, 2011).

En es contexto adverso “los discepolines” no lograron encontrar un discurso común capaz de 

responsabilizar a todos los miembros de la agrupación, en ese momento alrededor de 40, de 

un proyecto de tal envergadura y finalmente la agrupación se quebró económica y éticamente. 

Resulta casi  paradojal  que este contrato leonino que terminó en la quiebra de este grupo 

surgido desde la resistencia a la dictadura, se haya firmado, según cuenta Palma en su libro,  

con uno de los colaboradores confesos del régimen militar (Palma, 2007: 126). 

Según el  relato de Palma,  se produjo  un desbande donde ante “la  deuda” muchos hasta 

entonces  parte  de  ese  todo,  negaron  su  pertenencia  a  Discepolín.  Y  quienes  quedaron 

respondiendo por todos, embargados, inhibidos o con deudas a su nombre fueron: Miguel 

Palma, Carlos Giménez y Cacho Palma. Con la colaboración de Claudia Vieder y Rody Bertol. 

Lo político

Como decía anteriormente las puestas de Discepolín tenían una intencionalidad crítica acorde 

con la tradición del “teatro político” de Arteón. Sin embargo a diferencia de éste no se hacía  

desde  una  afiliación  partidaria  explícita;  si  bien  todos  tenían  mucha  referencia  con 

determinados  sectores  del  campo  popular  y  había  una  cierta  coincidencia  política,  no 

dependían de ningún sector. 

Asimismo, Discepolín ligó la cuestión temática a la indagación formal. Como afirmaba Rody 

Bertol “Dicepolín retomó de Arteón la idea de hacer un teatro crítico y político. Pero tuvo otra 

estética, otro lenguaje, y otra manera de encarar lo teatral y lo político” (en Tonello ,2011: 41).  

Estética y temática no se pensaban separadamente, no había formatos preestablecidos sino 

que la forma se buscaba a través de la investigación junto con la temática en un trabajo de 

dramaturgia cercano al cuerpo del actor. Una investigación que a su vez los lleva a descubrir  

sus carencias en técnicas específicas teatrales.  

Cuando llega la democracia, año 83 yo era más un cuadro político que un 

artista.Yo artista devengo 10 años después. Sin embargo, en ese momento 

tenía más trabajo como artistas que el que  iba a tener en toda mi vida. 

Tenía más público, tenía más alumnos,  más gente que venían a las salas. 

(Palma, 2011)

En  este  sentido,  tanto  la  formación  recibida  en  Arteón  como  en  los  talleres  internos  de 

capacitación de Discepolín, era más de política cultural que de técnica teatral. Las preguntas 

que orientaban estos espacios eran por ejemplo ¿que es la cultura?, ¿por qué la cultura es una 
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herramienta poderosa de cambio?, ¿ y que implica insertarse en una cultura, ser parte de una 

cultura? Entonces las lecturas de Freire, Galeano, Hernandez Arregui, Perón; las lecturas sobre 

la  revolución  cubana  o  sobre  la  revolución  cultural  China  guiaban  estos  procesos  de 

formación. 

En este sentido, además de la construcción de sentido político a través de las obras y la 

búsqueda de un lenguaje teatral propio, Discepolín llevaba a cabo otras prácticas políticas 

acorde a su formación como “cuadros políticos culturales”. 

En  la  arena  específicamente  teatral,  la  agrupación  formó  parte  de  la  FATTA  (Federación 

Argentina de Trabajadores de Teatro) y SISTEA (el Sindicato Santafesino de Trabajadores de 

Teatro).  Estos  sindicatos  denunciaban  la  construcción  burocrática  y  centralista  de  la 

Asociación Argentina de Actores, defendiendo los principios del federalismo teatral. A su vez, 

de la experiencia  de la FATTA los “discepolines” recuperaron una mirada politizada de los  

espacios de formación reactualizando el lema “Los Talleres son el futuro” por medio de los 

cuales trabajaron en la apertura de espacios teatrales en distintas organizaciones sociales y 

políticas.  Así  los  talleres  se  convirtieron  en  una importante  herramienta  política  de acción 

comunitaria.  “Había una urgencia de salir,  expresarse,  tomar campos,   tomar espacios de 

poder en la ciudad, de hacer. Yo creo que creamos espacios de poder y Dicepolín fue el  

paradigma  de  eso,  de  crear  espacios  de  poder  para  que  la  gente  se  exprese,  se  junte, 

produzca,  debate y confronte” (Palma, 2011). Afirmando en la práctica la idea que  la cultura 

es un hecho colectivo, algo para compartir, a través de la “acción comunitaria” la agrupación 

fue  generando  una  red  con  otras  instituciones  de  la  comunidad  que  en  el  contexto  de 

fragmentación  de  la  postdictadura  tenía  una  carga  política  transformadora  del  orden 

hegemónico. Habilitando espacios de participación, de contacto de intercambio a través de la 

cultura Discepolín se opuso al orden dominante. 

También la práctica de  formas de vida democráticas hacia adentro de la agrupación puede 

leerse en este sentido. Según nos contaba Cacho Palma el grupo logró trasmitir un estilo de 

vida que tenía que ver con el humor, con un desparpajo, con la rebeldía, con la libertad. Un  

espacio sin jefes ni  maestros donde se  fomentaba el debate,  la crítica y, la construcción 

colectiva del  consenso. Esto a su vez los diferenciaba del funcionamiento de Arteón, muy 

regido por la autoridad de Zapata. Así, la organización asamblearia de Discepolín, la defensa 

de lo autogestivo y cooperativo que practicaban se hacía eco del reclamo de democratización 

de gran parte de la sociedad argentina. En este sentido la articulación de la política y la cultura  

a lo democrático fue parte de un proceso de construcción muy anudado al contexto de la  

transición,  que  Discepolín  acompañó  en  sus  prácticas  hacia  dentro  y  hacia  fuera  de  la 

agrupación.  

Fueron tiempos en que “la falta de una legalidad trasmitida y aprehendida en el campo estricto  

y  delimitado de  los  teatral  era  suplida  con  una práctica militante.  De modo que nuestras 
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reuniones se parecían más a las discusiones políticas de un Centro de Estudiantes o de una 

Coordinadora de base que a las de un grupo artístico” (Palma, 2007: 115). Como decía Rody 

Bertol al entrevistarlo “La militancia sostenía al teatro y el teatro a la militancia.” Es decir, en la 

práctica  teatral  de  Discepolín  lo  teatral  no  se  sostenía  desde  una  legalidad  propia,  la 

legitimidad le era externa, otorgada por una utopía política de transformación del orden social.  

La formación misma de estos teatristas da cuenta de este proceso de escasa especificidad. La 

acción  transformadora  era  política  no  específicamente  teatral  y  estaba  más  ligada  a  lo 

comunitario.   

Sin embargo, hacia mediados de la década el grupo fue cambiando. La necesidad de una 

formación técnica específica, de búsqueda formal, asociado a la impresión causada por los 

espectáculos del Parakultural de Buenos Aires los fueron ubicando “más cerca de Fernando 

Noy que de Scalabrini Ortiz.  Y así en el  85-86 pegamos la vuelta hacia otra cosa,  y ahí fue  

donde sucumbió toda la militancia setentista de toda  mi generación…En tal caso lo político 

más ligado  a otra  cosa,  más ligado  a  determinados  espectáculos,  a  la  provocación,  a  la 

experimentación y no tan ligado a la cuestión más discursiva del militante político.”  (Bertol,  

2009)

Sin embargo, en Rosario en este contexto particular de mediados de los ochenta a la  par que 

lo  teatral  va  ganando especificidad,  va  construyendo un  discurso  propio,  también   se  va 

alejando de lo comunitario. Reflexionando en la entrevista con Cacho Palma respecto de este 

proceso señalaba: 

Nosotros  estábamos  muy  preparados  como  cuadros  culturales  para  la 

resistencia.  Es  decir  hay  censura,  hay  represión,  hay   falta  de 

comunicación  entre  los  distintos  espacios,  entonces  articulábamos 

espacios, producíamos canales de expresión, espacios de poder, espacios 

de palabra, espacios de creación. Pero cuando empieza lo que va a ser en 

la  Argentina  el  terrorismo  económico  y  el  salvajismo  del  mercado,  los 

grupos estamos muy mal preparado (…) Y de hechos yo creo que lo que 

nos aleja  fundamentalmente  de la  comunidad es  que  no nos podemos 

insertar en el mercado. Y no tenemos que insertarnos en el mercado. Es 

decir ¿cómo insertás un producto teatral en el mercado?…

A medida  que  el  teatro  va  ganando  una  legitimidad  interna  dada  por  su  especificidad  - 

separándose de la política-  va perdiendo sus lazos sociales. Sin embargo, la política misma va 

resignificándose en este contexto, “perdiendo sus lazos sociales” y su capacidad ordenadora 

de la sociedad frente al mercado. Es decir, en este nuevo orden donde la política misma cede 

su rol articulador frente a la lógica de mercado, no sólo el teatro pierde sus lazos sociales. De 

esta forma el proceso de formación técnica e indagación experimental que vivió este sector 
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del campo teatral en la ciudad a partir de mediados de los ochenta se hizo paralelamente a un 

creciente aislamiento de lo teatral de lo comunitario.

 

Reflexiones finales

Discepolín es hijo del teatro político tal como se lo entendía en los setenta, muy ligado a una 

discursividad política en este caso de corte peronista. Como tal, este grupo de jóvenes de 

entre 20 y 25 años -“especie de JP juvenil de Arteón” (Bertol, 2009)- recupera de sus padres  

ciertas prácticas y resignifica otras. Posiblemente la mayor ruptura esté dada por las formas 

democráticas de organización interna y la vocación de una nueva búsqueda formal desde una 

dramaturgia  muy  ligada  al  cuerpo  del  actor.   Desde  allí  emprenden  la  búsqueda  de  una 

legalidad propia basada en lo teatral definido como una actividad artesanal, autogestionaria y 

comunitaria. Sostienen así una militancia cultural muy activa centrada en “abrir espacios de 

poder” en la comunidad a partir de los talleres.  Sin embargo esta búsqueda y estos espacios 

de formación se reconocen huérfanos de una técnica específicamente teatral que les otorgue 

una  legalidad  propia.  Así  la  vida  de  Discepolín  estuvo  profundamente  atravesada  por  el  

contexto de la transición democrática. 

Discepolín  nace  en  un  festival  de  y  para  los  jóvenes  que  busca  crear  un  espacio  de 

intercambio entre músicos y teatristas. Nacen construyendo espacios de fiesta y encuentro en 

los años que la dictadura daba sus últimos coletazos y encuentran su final a mediados de la 

década quebrados por lo económico. Metáfora de los sueños democráticos que fundan en la 

política la capacidad de transformar los modos de vida de un país, terminan ahogados por un 

contrato económico rubricado con un resabio  de la dictadura. Así, Discepolín acompaño los 

vaivenes de un período urgente, eufórico, donde los sentidos mismos de lo político y lo teatral 

empezaban a resignificarse. 
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Traducción de Damian Kraus

A partir  de los años ‘70 del  siglo pasado se empezó a utilizar una miríada de términos y  

conceptos con los cuales se procuraba expresar qué cosas se estaban haciendo en las artes 

que podrían caracterizar una ruptura con lo antiguo, lo clásico, lo moderno. Se acuñaron las 

definiciones  de  “performance”,  “happening”,  “posmodernidad”,  “performatividad”, 

“posdramático”, “crisis de la representación” y tantas otras, en busca de explicar, de manera 

racional  e  inteligible,  aquello  que  era  observable  en  su  forma  sensible,  cinestésica  y 

desprovista de nomenclatura. Este artículo pretende apropiarse de esta lista de conceptos, 

por una parte, y, por otra, delinear aproximaciones ‒ cuando no alianzas ‒ entre dos abordajes 

de lo espectacular que juzgamos sumamente interesantes a los efectos de comprender el  

quehacer  teatral  en  la  contemporaneidad.  Dichos  abordajes  abarcan  la  sociedad  del  

espectáculo,  de Guy Debord y los Situacionistas,  y el  teatro senza espettacolo [teatro  sin 

espectáculo], del multiartista italiano Carmelo Bene, especialmente a partir de las alianzas que 

plasmara con su obra el filósofo francés Gilles Deleuze.

Deleuze, precisamente, nos aporta la inspiración para el título de este artículo. Su pensamiento 

no creaba jerarquías entre las producciones filosóficas, literarias, artísticas o científicas. Según 

Deleuze (2003: 202),  "la filosofía no está en posición de reflexión exterior sobre los demás 

dominios sino en posición de alianza activa e interior con ellos, y no es ni más abstracta ni 

más difícil  que  ellos  mismos." [Deleuze,  2007]87.  De  su obra  se  desprende una visión  del 

filósofo como agente de la creación del pensamiento,  destituyendo así a la filosofía de su 

misión meramente reflexiva. “El filósofo no es reflexivo, es creador”, explicita (Deleuze, 1992: 

166). El investigador del teatro (y en este artículo, también el investigador del espectáculo), si  

bien no llega a formar, a inventar conceptos, al menos se arroga el derecho de “desviarlos” (de 

détourner, o “hacer” un détournement al estilo situacionista) para reinventarlos, como un modo 

particular de creación.

Nos basamos aquí en una definición de concepto extraída de la obra ¿Qué es la filosofía?, en 

la reapropiación de Roberto Machado en su libro Deleuze, a arte e a filosofia. “Un concepto es 

un todo fragmentado,  una totalidad fragmentaria.  Esto significa que,  en lugar  de ser  algo 

87Nota del traductor: Las citas, tanto las que corresponden a Deleuze y como a otros autores, en la medida de lo posible, 
siguen las traducciones disponibles en castellano, pero se mantiene la paginación de las ediciones en portugués que 
emplearon los autores del artículo, con la correspondiente paginación en castellano entre corchetes, cuando se disponga  
de la misma. El recurso de los corchetes indica también cualquier intervención del traductor,  para diferenciarla de las  
observaciones entre paréntesis, que pertenecen a los autores del artículo. En la BIBLIOGRAFÍA se detallan, junto con las  
obras de referencia de los autores, dichas traducciones en castellano, cuando se las haya encontrado disponibles.
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sencillo, el concepto es una multiplicidad, una articulación de elementos, componentes a su 

vez  también  conceptuales,  distintos  y  heterogéneos,  pero  inseparables,  relacionados 

intrínsecamente y agrupados en zonas de vecindad o de indiscernibilidad” (2010:14). Según 

Deleuze, “el auténtico objeto de la ciencia es crear funciones, el verdadero objeto del arte es 

crear agregados sensibles y el objeto de la filosofía es crear conceptos” (Deleuze, 1992: 168). 

Al  asumir  que el  investigador del  teatro también puede ser  un creador y  que una de sus 

posibilidades radica en los desvíos de conceptos (détournement), hacemos hincapié en la idea 

de que un concepto articula elementos heterogéneos para agruparlos en zonas de vecindad. 

De  este  modo,  analizaremos  a  continuación  algunas  definiciones  establecidas  sobre  el 

espectáculo. “Espectáculo es todo aquello que se ofrece a la mirada” (Pavis, 2008: 141) [178].  

“El espectáculo es la categoría universal bajo cuya especie es visto el mundo” (Barthes, 1975: 

179).  “El  espectáculo  en  general,  como  inversión  concreta  de  la  vida,  es  el  movimiento 

autónomo de lo no vivo. (...) El espectáculo no es un conjunto de imágenes sino una relación 

social  entre  personas  mediatizada  por  imágenes”  (Debord,  1997:  13-14).  Estas  tres  citas 

pueden estar lejos de agotar la explicación de un término tan complejo como espectáculo, y 

son significativamente heterogéneas entre sí (especialmente las dos primeras con relación a la 

tercera); pero, paradójicamente, se encuentran en una zona de vecindad: la de la relación con 

la  mirada,  con  la  visión,  en  definitiva,  con  las  imágenes.  El  espectáculo  necesariamente 

expresa intenciones; se revela, se ofrece, se pone a disposición para establecer relaciones de 

aproximación.  No  existe  espectáculo  desprovisto  de  estos  componentes  esencialmente 

políticos. 

Guy Debord se definía como “doctor en nada”. Los otros lo definían como filósofo, cineasta,  

agitador social, crítico de los medios de comunicación... El primer acercamiento que tuvo al 

campo de las artes se dio con el movimiento letrista, que entre otras aspiraciones apuntaba a 

la destrucción de las formas artísticas y a una reducción de la poesía a su último elemento, la 

letra. Un segundo acercamiento tuvo lugar con los surrealistas, que deseaban realizar el arte 

sin suprimirlo,  con los dadaístas, que deseaban suprimir el arte sin realizarlo y, por último, 

cuando sostuvo que “la posición crítica elaborada después por los situacionistas mostró que 

la supresión y la realización del arte son aspectos inseparables de una misma superación del 

arte” (Debord, 1997: 125). Para los situacionistas, en una sociedad donde no se constituían 

líneas de fuga posibles,  todo el  arte  estaba al  servicio  del  espectáculo;  por  consiguiente, 

debería ser superada. Las posibilidades de surgimiento de lo nuevo residían únicamente en 

nuevas formas de vida, en la construcción de situaciones que rompiesen con lo normativizado, 

en  la  apropiación  de  lo  establecido  mediante  “desvíos”  que  alterasen  sus  significados, 

dotando de nuevos sentidos a las imágenes consolidadas en las derivas y en el urbanismo 

unitario.
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Los situacionistas deseaban abolir el arte realizado en aquel momento histórico (finales de la  

década  de  1950,  comienzos  de  la  de  1960),  para  que  un  nuevo  arte  construyese  algo 

realmente nuevo: “el arte no debe expresar más las pasiones del viejo mundo, sino contribuir a 

inventar pasiones nuevas: en lugar de traducir la vida, debe ensancharla” (Jappe, 1999:90) [80-

81]. Algunas creaciones del campo de las artes empezaban a llamar la atención con respecto 

a una nueva manera de hacer, de entender y fundamentalmente de relacionarse con el teatro.  

La representación y las formas dramáticas empiezan a ser objeto de revisiones que establecen 

un contrapunto del arte con relación al proceso de totalización de la industria cultural.

La década de 1970, tal  como se hiciera mención al  comienzo de este artículo,  registra el 

surgimiento de un embate que dejará su impronta en el  panorama teatral  de las décadas 

subsiguientes y que aun en los días actuales se granjea adeptos de ambos lados, como si se 

tratase hinchas de dos cuadros de fútbol rivales. De un lado, los dramáticos, defensores de la 

representación, de una visión del arte centrada en el objetivo de la imitación de la vida y en 

temáticas sociales reconocidas: 

(…) “la exposición de una visión de mundo ligada a la modernidad, basada 

en el racionalismo, la lógica, la autonomía del individuo, la causalidad, la 

autoría,  etc.  Del  otro, los  posdramáticos,  que  pregonan  el  fin  de  la 

representación en una arte que no imite a la vida, sino que la supere; la 

exposición de una visión de mundo ligada a la posmodernidad, basada en 

la filosofía de la deconstrucción, la no lógica como forma de comprensión 

del mundo, la interconexión, la estructura rizomática, la actualización de 

flujos, etc.” (Alice, 2010:45).

 

Esta  oposición  se  vuelve  más  feroz  todavía  cuando  se  discuten  los  elementos  de  la 

representación/escenificación  en  sus  múltiples  facetas.  Finalizamos  esta  lista  destacando 

además el rol que se le imagina al espectador (pasivo en el primero; interactivo en el segundo) 

y el concepto de temporalidad (de un lado, una secuencia de presentes absolutos; del otro, la  

fragmentación, la simultaneidad y la sincronicidad). 

Lo que se nota es una tendencia a la simplificación, al identificarse a los llamados dramáticos 

como defensores del espectáculo, y a los conocidos como posdramáticos (incluido allí todo el 

universo  relacionado  con  las  artes  performativas)  como  adeptos  a  lo  sin  espectáculo.  Al 

ejercitarse  una  posibilidad  de  desviar elementos  para  alterar  sus  significados,  se  puede 

retornar a los situacionistas, especialmente al libro La sociedad del espectáculo, y extraer de 

dicha  obra  las  siguientes  formulaciones:  “si  el  espectáculo,  contemplado en  sus  diversas 

localizaciones,  pone  en  evidencia  las  especializaciones  totalitarias  de  la  palabra  y  de  la 

administración social, éstas llegan a fundirse, al nivel del funcionamiento global del sistema, en 

una  división  mundial  de  tareas  espectaculares”  (1997:  39).  “El  espectáculo  concentrado 
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pertenece  esencialmente  al  capitalismo  burocrático,  aunque  pueda  ser  importado  como 

técnica del poder estatal en economías mixtas más atrasadas o en ciertos momentos de crisis 

del capitalismo avanzado” (1997: 42). “Lo espectacular difuso acompaña a la abundancia de 

mercancías, al desarrollo no perturbado del capitalismo moderno (1997: 43).

Esta selección de citas no es fortuita. Al retornar a Pavis –el espectáculo es todo aquello que 

se ofrece a la mirada– y a cualquier lista de características de los dramáticos y posdramáticos,  

podemos deducir que ambos lados se incluyen en el concepto de  espectáculo,  dividiendo 

tareas en su función de “ser la categoría universal bajo cuya especie el mundo es visto”. La 

temporalidad puede ser absoluta o fragmentada, el espectador puede ser pasivo o interactivo, 

la puesta en escena puede ser naturalista, realista, épica o posdramática; eso no importa, el 

artista y el espectador siguen teniendo una relación mediada por imágenes. 

Como resulta obvio, cualquier concepto trae aparejados los riesgos de la generalización, la 

incompletud, la pretensión de originalidad, aun cuando se utilice a tal fin la práctica del desvío, 

pero  de  manera  asumida.  A  partir  de  este  momento,  pasamos  a  utilizar  el  concepto  de 

espectacular concentrado para caracterizar al equipo de los dramáticos, y el de espectacular  

difuso para hacerlo con respecto a aquéllos identificados con la divisa de los posdramáticos.  

Por supuesto que a algunos les gusta hinchar o jugar en los dos cuadros, ya sea en distintos 

momentos o, en ciertos casos, aun durante el mismo partido. Citando nuevamente a Debord, 

lo que tenemos en este caso es un espectacular integrado. Lo principal es que siempre existe 

espectáculo, cosa que nos lleva a la conclusión de que la superación del arte imaginada por 

los situacionistas ha quedado pura y exclusivamente en el terreno de las ideas. 

Carmelo  Bene  dispara  en  nosotros  algunas  reflexiones.  La  primera  de  éstas  evoca  una 

declaración  suya,  por  ocasión  de  su  investidura  y  posterior  desinvestidura  del  cargo  de 

director del Sector de Teatro de la Bienal de Venecia, en 1989, a partir de lo cual se puede 

perfilar una alianza de Bene con Debord con relación al rol del espectador en La sociedad del  

espectáculo:

La economía industrial institucionalizada sólo sabe reservarse una mal reprimida indignación 

(tics y muecas; chicanas indescriptibles) ante la herejía de la investigación sin audiencia, es 

decir, no espectacularizada. Tanto rencor por parte del sector paraestatal, nunca tan unánime,  

tan plebiscitario, con respecto a todo objeto sin objetivo, se ciega a punto tal de no admitir la 

distinción entre una u otra tipología de investigación: el experimento atómico, para permitir a 

una ley de mercado comprobar su calidad de confección, se “ejercita” sobre Hiroshima (y no 

en una isla desierta), pues el público local tiene el derecho sagrado a gozar de tamaño, de tan 

extraordinario y bestial esfuerzo de laboratorio (eso sin contar el valor de archivo de las tomas 

cine-audiovisuales) (Bene, 1990: 11-12).

338



En esa oportunidad, Bene invitó a cantores, actrices, músicos y sonidistas a un laboratorio a 

puertas cerradas, acompañados por estudiosos: filósofos, escritores, docentes de literatura y 

traductores.  El  contraste  entre  el  laboratorio  realizado  por  Bene  y  sus  invitados  y  las 

actividades  coordinadas  por  otros  artistas  al  frente  del  mismo  cargo  en  otras  ocasiones 

(intervenciones en la ciudad, tales como un Carnaval del Teatro, por ejemplo) nos aporta la  

comprensión  de  aquello  que  Bene  quiso  decir  en  este  texto  posterior  con  relación  a  la  

investigación financiada por el Estado como producto y espectacularización (Bene, 1990). Se 

refiere a lo espectacular como el producto que se le ofrece a una audiencia. Más allá del rol  

asignado al espectador, podemos vislumbrar también otra alianza con Debord, dado que, tal 

como  destacó  Fredric  Jameson,  “en  el  gran  libro  de  Guy  Debord,  La  sociedad  del  

espectáculo, se anuncia que ‘la imagen se ha convertido en la forma final de la reificación de la 

mercancía’” (2006:181).  El público no tenía acceso a la investigación propiamente dicha que 

proponía  Bene,  pero  sí  a  las  reflexiones  resultantes  de  ella,  ya  que  él  invitó  a  varios 

intelectuales a escribir ensayos en el marco del laboratorio, cuyo funcionamiento, aun cuando 

estaba sujeto a cuestionamientos, resultó en dos libros.

“Ciertas creaciones teatrales como las de Carmelo Bene consisten de entrada en variaciones 

de una misma y sencilla acción; no son más, como en el caso del teatro popular o brechtiano, 

representaciones de conflictos” (Pavis, 2010: 207). Bene se tornó conocido también al llevar a 

escena versiones “amputadas” de clásicos de la dramaturgia mundial, tales como Romeo y 

Julieta, Hamlet o Ricardo III. En todos estos casos no es solamente el texto el que sufre vastas 

reducciones,  sino  también  la  cantidad  de  personajes  (en  Ricardo  III,  por  ejemplo,  de  los 

cincuenta y cuatro personajes del drama histórico de Shakespeare, quedan seis en la versión 

de  Carmelo  Bene)  y,  fundamentalmente,  las  relaciones  de  poder.  Virtualidades  que 

permanecían escondidas en las obras originales surgen luego de que se retira aquello que ya 

estaba normativizado: lo clásico, lo grandioso. 

La dificultad de encajar a Bene en la columna de los espectaculares concentrados o en la de 

los difusos derivó en una enorme resistencia con relación a sus obras teatrales, sus películas y 

versiones televisivas. Algunos críticos lo tildaban como “un excelente actor”, dejando relegado 

el  análisis  de  sus  creaciones  escénicas  y  dramatúrgicas  a  lo  sumo a  un  segundo plano. 

¿Habría en ello indicios de que existe algo posible fuera de la oposición representación versus 

no representación, y de los espectaculares concentrados, difusos o integrados?

Al investigar más detenidamente los escritos de Carmelo Bene, y fundamentalmente aquél que 

se  escribió  sobre  él  y  su  obra,  algunos  conceptos  despuntan  y  señalan  algunos  nuevos 

elementos  que  pueden ser  útiles en  este  proceso en que los  territorios  exhiben fronteras 

constantemente movedizas.  Se detecta en Bene, en lo que constituye una relación con el  

filósofo creador de conceptos de Deleuze, la figura de un creador de conceptos  en escena.  
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Jean-Paul Manganaro definió a su obra como “una filosofía del teatro en el escenario” (2003:  

13). 

Bene  decía  ser  un  operador  de  escena,  lo  que  no  tiene  relación  con  las  definiciones 

normativizadas  de  autor,  director  y  actor.  En  éstas  existe  la  constante  necesidad  de  la 

búsqueda del  sentido  y  de  la  división  de  tareas;  así  las  cosas,  le  competen  a  cada uno 

funciones relacionadas con la organización de un producto que se desea que quede bien 

acabado.  El  operador  de escena, según la  definición del  propio  Bene,  debería,  en efecto,  

“captar las energías del acontecimiento y asumir todas sus voces”. Esto puede detectarse en 

algunas características de sus obras que lo llevaron en ciertas oportunidades a erigirse en un 

intérprete solista, si bien que en compañía de músicos y técnicos. Bene trazaba previamente 

todo el plano-partitura de la escena para tenerlo ya listo en los ensayos. Lo llevaron también a 

la  invención  de  la  forma  phoné,  que  es  la  variación  de  timbres,  intensidades y  coloridos 

sonoros dentro de un mismo decir y a lo largo de cada obra, caracterizando a aquello que 

Gaetano Luporini denominó “polifonía de una sola voz” (1995: 167); y por último, al hecho de 

haber sido acusado de autoritarismo, lo que llevó a su vez a Deleuze a diferenciar entre “la  

autoridad  de  la  variación  perpetua”  y  el  “despotismo  de  lo  invariable”  (2010:60)  [Bene  - 

Deleuze, 2003:99].   

Otro concepto beneano es el de máquina actoral y éste, a ejemplo de los restantes, solamente  

alcanza  su  significado  más  potente  cuando  se  constituye  en  escena,  camino  que  Bene 

recorrió en sus montajes de Ricardo III, Hamlet, Romeo y Julieta, Pinocho, etc. “Excediendo el 

texto y sus doctrinas, la máquina actoral le sustrae a la dramaturgia esa voluntad feroz de 

regimentar y de dominar” (Dumoulié et alia, 1990: 18). Esta actoralidad se vincula con la idea 

de un acontecimiento antiliterario que, al romper la unidad de la voz, deshace la relación entre 

el signo y el sentido y entre lo dicho y el decir, no introduce una forma de polisemia en lo que 

se dice, puesto que eso sería aún jugar con el lenguaje, sino que provoca una plurivocalidad 

del decir, arrastrando consigo a las bajezas del sentido y de la enunciación: “obrar de tal forma 

que se escuche lo múltiplo en el interior del habla es introducir en la escena a aquél cuyo 

nombre es Legión: lo dia-bólico contra lo sim-bólico” (Dumoulié et alia, 1990: 20). Pero el 

concepto de máquina actoral  [macchina attoriale]  va mucho más allá de la superación del 

texto o de la unidad de la voz: sale al encuentro, según Manganaro, de un “acontecimiento del  

no lugar, de la retracción activa de la presencia o de la expropiación del sujeto. No se busca  

éste o aquel modo de estar en escena, sino salir de ella.” (Manganaro, 1990: 18)  

Otra posibilidad de relación entre Bene y Debord (y los situacionistas) se encuentra en una 

declaración de juventud del italiano, en la cual afirmaba, con respecto a los espectáculos 

producidos en Roma, “que podrían cerrarse todos los teatros”, estableciendo una cercanía 

con la famosa frase de la Internacional Situacionista, reiterada en diversas publicaciones, que 

pregonaba el  deseo de “acabar con toda forma de arte”. Si bien la posición asumida por 
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ambos,  de  encarar  el  tratamiento  dado  a  los  espectáculos  como  meras  mercaderías  y 

productos  encuentra  su  correspondiente  en  diversas  manifestaciones  artísticas 

contemporáneas, es de destacarse la forma en que se lo hace: en los situacionistas existe la 

apropiación – el desvío – de imágenes capitalistas recurrentes en los medios de comunicación 

y  su  posterior  alteración  del  sentido  (por  ejemplo:  cómics  americanos,  con  sus  dibujos 

originales, pero a los cuales los situacionistas les cambian el contenido de los “globos” de 

texto,  insertando allí  ideas contrarias al modo de vida burgués); en Bene, en tanto, su  sin 

espectáculo se presenta en los principales teatros de Italia, tales como La Scala de Milán, 

como así también en versiones para la RAI (la principal cadena de televisión italiana). En los 

casos mencionados, es una implosión de las instituciones, es desde adentro.

Otro  concepto  que  reutilizan  los  intelectuales  que  convivieron  con  Carmelo  Bene  y  que 

escribieron sobre su obra es el uso de acontecimiento en reemplazo de espectáculo. Podemos 

encontrar esta definición de acontecimiento en Pavis: “la representación teatral considerada, 

no en el aspecto ficcional de su fábula, sino en su realidad de práctica artística que comporta 

un intercambio  entre  actor  y  espectador”  (2008:  6).  En tanto,  para Artaud,  “la  ilusión que 

intentaremos crear no tendrá como objetivo una mayor o menor verosimilitud de la acción, 

sino la fuerza comunicativa y la realidad de esta acción. Por eso mismo, cada espectáculo se 

convertirá en una especie de acontecimiento” (Pavis, 2008: 7). Al comentar las mencionadas 

experimentaciones  realizadas en  la  Bienal  de  Venecia  de  1989 por  Bene y  sus  invitados, 

Camille Dumoulié, Jean-Paul Manganaro y André Scala también echarán mano del concepto 

de acontecimiento, probablemente inspirados en Deleuze: “en Bene no existe más la historia 

de Romeo y Julieta o la de Ricardo III  contadas por Shakespeare, sino un acontecimiento 

Ricardo III o un acontecimiento Shakespeare que cataliza energías, potencias y tensiones. Se 

traza allí la diferencia entre la dirección, que distribuye y asigna a cada uno su parte, y el punto 

de no retorno de la máquina actoral que capta las energías del acontecimiento y asume todas 

sus voces” (1990: 18). 

Deleuze explica que, ya sea como grupos o como individuos, estamos hechos de líneas de 

distintas naturalezas: líneas de segmentariedad dura o molares, que nos recortan, nos definen 

en aquello que es más visible y cuadriculado en nosotros (la familia, la profesión, el género, la  

etnia, la nacionalidad...); líneas/ flujos flexibles/ moleculares, por donde pasan muchas cosas –

devenires, microdevenires, conexiones, atracciones y repulsiones– que no coinciden con el 

ritmo de  nuestra  “historia”,  sino que en ellas  es donde se  producen nuestros  verdaderos 

cambios. Y existe también un tercer tipo de líneas, que nos llevan hacia lo desconocido, hacia  

lo que no preexiste: son las líneas de fuga o de desterritorialización, que hacen huir a nuestros  

territorios existenciales conocidos. A partir de allí, llegamos quizá a una de las posibilidades 

más fuertes de vislumbrar una alianza entre Bene y Debord.

341



Para los situacionistas, la abolición del arte conocido permitiría el surgimiento de un nuevo 

arte. El viejo arte, totalizante en la sociedad del espectáculo, se encargaba de reafirmar los 

conceptos del cotidiano y sofocaba toda posibilidad de surgimiento de líneas de fuga. En los 

situacionistas, era la posibilidad de vivir de manera efectiva y no ya a través de la mediación  

de las imágenes. En Bene, lo nuevo surge también mediante una forma de abolición; pero, en 

su caso, quizá sea más adecuado utilizar términos tales como sustracción o amputación. Al 

reescribir  Ricardo  III,  por  ejemplo,  Bene  se  encarga  de  retirar  todo  aquello  que  ha  sido 

normativizado, todo aquello que se encuentra en el terreno de las líneas de segmentariedad 

dura. Las relaciones de poder de Estado, realzadas en las versiones espectaculares de los 

montajes del texto de Shakespeare, son retiradas en la versión del italiano, lo que hace que 

surjan virtualidades. Se trata entonces de un modo de superación del arte (molar)  mediante el  

descubrimiento y la posibilidad de devenires (moleculares) para la irrupción de líneas de fuga 

hasta  ese  momento  desconocidas  (la  realización  del  arte  situacionista/  fuerzas  no 

representativas en Bene).

El teatro de Carmelo Bene tiene por antagonista al propio espectáculo, y el artista, en sus 

palabras,  lo  hace  volar  por  los  aires.  Vuelan  también  los  intereses  ansiosos  de 

espectacularización de la “investigación industrial espectacularizada”, cuyo fin es el consumo 

(Bene, 1990: 65).
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Estado de la cuestión

¿Es necesario este  trabajo? Entendiendo por  necesario,  la urgencia de una pregunta,  una 

pregunta que exceda el afán personal o exigencia de participar en una Jornada o tildar un 

punto obligado en la carrera universitaria. Me refiero a una pregunta que pueda ser pregunta 

para otros, capaz de convocar al pensamiento ante un problema, capaz de perdurar como 

pregunta después de agotar mis cansancios en ella. 

¿Por qué proponer una relectura de un texto como “Función social  del  teatro”? Un texto 

escrito en 1941 por Antonio Cunill  Cabanellas. Un texto olvidado por la mayoría, que está 

reunido en una edición de la Editorial Nacional del Litorial en el subsuelo del INET, que quizás  

hubiera  debido  haberse  perdido  adentro  de  otro  libro  y  así  asegurar  su  olvido  a  través 

semejante trampa hecha al pobre bibliotecario. Antonio Cunill Cabanellas, además de ser el  

nombre  de  una  sala  del  San  Martín  donde  antes  había  un  bar,  fue  el  hombre  –catalán, 

nacionalizado argentino- que presidió por primera vez al teatro que tenemos aquí enfrente. Si  

recuerdan, fue en su gestión que se decidió el proyecto de construcción del edificio a cargo 

del arquitecto Mario  Roberto Álvarez durante la intendencia  de otro arquitecto,  Sabaté de 

apellido.  El  25 de mayo,  faltan  22 días  para  la  fecha  de  la  Revolución,  pero de  1960 se 

inauguraba el  Teatro San Martín.  El  festejo de este aniversario justifica quizás rescatar  su 

nombre.  No  lo  creo.  El  motivo  de  nuestro  artículo,  como  intenta  sugerir  el  título,  es  la 

persuasión  que  ejerce  sobre  nosotros  la  siguiente  sospecha:  entendemos  que  en  Cunill 

Cabanellas  puede ejercerse  la  pregunta  por  lo  político  y  su  relación  con  las  instituciones 

estatales.   

¿Hoy? ¿Puede ser esto posible? Cuando, claramente, no compartimos la imagen del mundo 

sobre la cual Cunill pensó este texto y los años durante los cuales transcurrió  su gestión. Y  

como si esto fuera poco, como veremos, en el Estado que está pensando Cunill  es en la  

institución del Estado de Bienestar, hoy completamente desarticulado. Nuestro trabajo parte 

de  la  premisa  de  que  lo  político,  tanto en  la  época de  Cunill  como hoy,  sólo  puede ser 

pensado considerando las condiciones de estatalidad.  Si  esto es así,  entendemos que,  la 

urgencia de pensar la obra de Cunill,  radica en que a través de la misma podemos tener 

algunas pistas acerca del momento en el que el teatro argentino decide adoptar la forma de lo 

Estatal.  ¿Por  qué  sucedió  algo  así?  No  buscaremos  una  respuesta  en  la  declinación  de 

acontecimientos históricos que explicarían el proceso de oficialización del teatro durante el 
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peronismo. Y menos, en la relación que tiene la creación del edificio del San Martín de la que 

antes hablábamos, con la hipótesis de que “todo Estado que pretende refundarse a sí mismo, 

a la  par  que pretende refundar el  sentido de la  vida,  hace suyo el  principio  propio  de la 

arquitectura romana, de que los edificios públicos siempre tienen que ser más bellos que los 

privados.” 

Volviendo a nuestra pregunta, descartaremos esta vía histórica, por una línea de lectura que 

atienda las relaciones de fuerza y poder que se juegan entre el Teatro y la Forma Estatal. 

¿Cuáles son las características de la Forma Estatal? ¿Qué pierde y qué gana el teatro en esa 

transvaloración?  ¿Qué sucede cuando la  valoración  estatal  compite  con  la  valoración  del 

mercado, y para hacerlo el Estado debe hacerse cargo del lugar del mercado? ¿Es cierto que 

el arte suele perder su función crítica? ¿La función social del teatro es sólo su función crítica? 

Todas preguntas que podemos ejercer en el texto de Cunill.

II.     Cómo se busca al teatro como Institución

Podemos decir que “el” problema que atraviesa todo el texto “Función social del teatro” es la 

pérdida de aquellos hombres fundamentales que llevan substanciado el Teatro. Es el mismo 

Teatro quien los ha perdido por no orientarlos a su auténtico foco. Planteada en términos de 

iluminación, la pregunta a atender para Cunill es: cuál es el auténtico foco capaz de iluminar a 

aquellos hombres capaces de orientarse hacia el Teatro. No hace falta romperse mucho la 

cabeza para sospechar que ese foco es el Estado. Hoy en día, la luz de todos los tachos de  

todas las salas de teatro están subsidiadas por el Estado. Bueno, menos aquellas que estén 

ubicadas en las zonas que sufrieron la quita de subsidios. De modo que sería difícil obviar que 

en la sustancia de la luz, está quizás contenido ese auténtico foco.

Dos son los pasos de la argumentación que le permiten a Cunill arribar a esa afirmación a 

partir de la cual ensayará una respuesta a la cuestión de la función social del teatro. En primer  

lugar, proponer un concepto de Teatro. En ese concepto, no de lo más preciso, Cunill ubica la 

contradicción entre la Naturaleza (como el espacio de origen del Teatro en una emocionante 

síntesis de todas las artes) y la Civilización (como el espacio inferior en el cual el Teatro olvida  

la esencia indivisible  de su origen).  Esta oposición tendría su antecedente en el  concepto 

nietzscheano de la esencia de la tragedia, entendida ésta como la lucha entre el  principio 

dionisíaco y apolíneo. Es a partir de este concepto de Teatro, que se puede dar el siguiente  

paso en la argumentación y situar al Hombre de Teatro. Lo que define a este hombre es ser  

aquel que lleva en sí todos los valores que definen al Teatro. Es él quien preside el concepto  

de  Teatro.  El  problema  para  Cunill  es  que  aún  existiendo  y  habiendo  sido  localizado 

teóricamente,  este  hombre  no  llega  al  Teatro.  Ese  hombre  no  se  ve.  Aquí  se  plantea  el 

problema  de  la  función  social  del  teatro.  Y  donde  para  Cunill  nos  encontramos 

inmediatamente  con  el  Estado.  Cuestión  aparte,  leyendo  a  Cunill  uno  no  entiende  si  la 
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velocidad e inmediatez con que alcanza el paso siguiente de la argumentación se debe: a su 

licencia conceptual por no precisar de acreditaciones del mundo de la crítica académica, su 

lucidez, su condición de ser actor y no querer someterse a los tiempos de la reflexión y al lento 

andar del Concepto o a su condición de funcionario público para quien desplegar un concepto 

es simplemente gestionar bien los argumentos. 

El Estado, afirma Cunill, debe tener un concepto del teatro y de su hombre. Es una demanda 

que  hoy  podría  ser  tomada  como  un  chiste.  ¿Realmente  podemos  sospechar  que  los 

funcionarios del INT están reelaborando un concepto de teatro y su hombre? Ese concepto 

que tiene el Estado del Teatro y su hombre, debe ser libre y trascendente. Libre porque “lo 

apoya en concursos libres, lo organiza y da a sus hombres la autonomía y la independencia 

que necesita toda orientación superior.”   Su condición de trascendente no es tan fácil  de  

ubicar en el texto. Entendemos que con trascendente, Cunill intenta señalar el carácter de un 

más allá o mejor dicho, el poder del teatro de producir  sus propias normas dentro de las  

condiciones  de  estatalidad.  Esto  es,  ser  autónomo.  La  figura  que  pensó  la  Modernidad 

resolver el problema de la obligación y la libertad del sujeto, en tanto que ser libre es obedecer 

las leyes autoimpuestas. Crear, podemos decir, no sería inventar algo ex nihilo, sino producir  

legislación propia que no desobedezca la legislación de un Estado. ¿Qué queremos decir con 

esto? Que el límite del arte no está en el arte, sino en lo que dice el Derecho. Voy a dar un 

ejemplo simple. Un actor durante una performance puede romper muchos códigos sociales y 

culturales, pero si llega a matar a su compañero de elenco o a alguien del público: va preso. 

Cunill  revisa  el  concepto  de  Teatro  que  tienen  otros  Estados  modernos.  Entiende que  la 

Comedia francesa tiene un concepto autonómico del Teatro, “aunque lleva en sí el defecto de 

haber nacido más para conservar que para crear”.  La organización del Teatro Federal de los  

Estados Unidos tiene más que ver con la economía que con la verdadera función del teatro. Y  

el concepto de teatro en Italia y Rusia es utilizado como instrumento nacional. A partir de estas 

diferencias,  podemos rescatar el  concepto autónomo de teatro que Cunill  tiene en mente: 

debe nacer para crear no para conservar, debe tener una función distinta a la económica y no  

debe ser utilizado como instrumento del Estado. Para nosotros, dice Cunill, el interés reside en 

“cómo se busca el teatro como Institución”. Y al igual que la Escuela o la Universidad, el 

Teatro debe ser autónomo. Ahora bien, ¿cómo es esa autonomía?, o lo que sería lo mismo en 

este  contexto:  ¿qué  tipo  de  relación  deben  tener  el  Estado  y  el  Teatro  si  no  es  de 

instrumentalización? 

Cunill  introduce  la  relación  en  una  dialéctica  de  donaciones.  ¿Qué  es  lo  que  el  Estado 

encuentra  en  el  Teatro?  El  pensamiento  convertido  en  pasión,  y  es  Grecia  la  primera  en 

determinar este hallazgo. El Teatro, descubre la razón estatal, es un elemento fundamental 

para su propia organización. Un lugar donde admirar su fuerza. En ese sentido, Cunill revisa 

que en la Revolución de Mayo ardía una pasión por el teatro. Tal es así que una noche de 
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Mayo  de  1812,  se  representaba  un  melodrama  llamado  “25  de  Mayo”  presenciado  por 

Rivadavia,  Vicente  Lopez  y  Planes  y  Pueyrredón.  Cuando hay  pasión  por  algo:  el  Teatro 

aparece gestador y gallardo.  Es por ello que el  Teatro sirve para la exaltación ciudadana,  

contribuya a la organización nacional y a la producción de valores. Afirma Cunill que de 1810 a 

1812 el teatro tiene significación social y política. Es interesante este punto, porque pareciera  

seguirse de esta idea que el Teatro no ejerce en todo momento una significación social y  

política. Esto no niega que el Teatro sea siempre una producción social y política, sino algo 

más  interesante:  que  esas  condiciones  no  son  suficientes  para  producir  significaciones 

sociales y políticas. Algo comprobable en la mayoría de las obras hoy en cartel.   

Por su parte, el Estado da al Teatro su carácter público. Se hace solidario de esta gran pasión 

que es el Teatro al tomarla para sí. Pero el Estado para con el Teatro no debe ser ni sostén “en  

donde el  adjetivo  “pobre”  le  dé  cara  de  lástima”,  ni  tampoco debe ejercer  una influencia 

benefactora y controlada sobre el público, el autor y el actor. Porque la razón de su existencia 

está determinada por la pasión de la cultura. Su razón al ser distinta a la del Estado, no debe 

aceptar  que  le  sea  impuesta  una  espacial  ideología  política,  ni  pretender  ser  vocero  de 

determinados problemas, ni ser conductor de la opinión ciudadana. Es interesante poner estas 

afirmaciones  a  la  luz  del  primer  párrafo  del  texto,  donde  Cunill  explicita  su  lugar  de 

enunciación. Dice así: “No voy a considerar la importancia que significa el apoyo que el Estado 

dispensa al teatro en la Argentina, porque lo que yo represento en este aspecto, más que un 

apoyo, es un ensayo que hace el Estado con el teatro, un experimento de subvención.” Es 

decir, que Cunill habla desde el Estado. No sé tampoco qué sería hablar por fuera del Estado 

en  condiciones  de  estatalidad,  aún  cuando  es  el  Estado  quien  paga  los  sueldos  de  los 

profesores que teorizan su disolución e inexistencia. Qué piensa el representante, que puede 

saberse desde su lugar, cómo ocupar el Estado, cómo producir valores positivos. 

III. El Estado hoy

Como dijimos al principio, no compartimos hoy la imagen del mundo del Estado de Bienestar  

en el  que está pensando Cunill.  ¿Cuál sería el  Estado y la imagen del  mundo de nuestro 

presente? ¿Es nuestro si no lo hacemos propio a través de categorías que lo vuelvan tal? Si  

compartimos  el  diagnóstico  acerca  de  la  crisis  de  la  construcción  política  actual,  que 

desarrollan  Sebastián Abad y Mariana Cantarelli  en su ineludible  texto “Habitar  el  Estado. 

Pensamiento estatal en tiempos a-estatales”, tres serían las grandes claves para pensar los 

problemas de ocupación estatal: la pérdida de centralidad del Estado y sus instituciones, el 

desprestigio de la política y el debilitamiento de las identidades político-partidarias.  

Pérdida  de centralidad:  implica muchas cosas.  Entre  otras,  la  caída de los grandes mitos 

como la revolución, que soportaban la realidad, fantasías de liberación y modos de actuar y  

sentir. Otra cosa que cae con esto es “la independencia” como atributo. La independencia es 
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un atributo que puede afirmarse sólo en su relación con una centralidad, una hegemonía. Una 

vez que este referente se disuelve, la independencia pierde la relación que la sostenía. Hoy en 

día, más allá de su uso extendido, en qué sentido podemos hablar de teatro independiente.  

Sólo hace falta hablar cinco minutos con algún partidario de la independencia como modo de 

producción  teatral,  para  advertir  las  imposibilidades  de  ejercer  la  independencia  en  las 

condiciones actuales de producción.  

La condición de a-partidario, podemos registrarla en las dificultades que tiene cualquiera que 

quiera orientarse en el teatro a través de propuestas estéticas definidas en relación a un tipo 

de  teatro,  ya  sea  naturalista,  brechtiano o  teatro  callejero.  A  veces  se  intenta  ordenar  el 

escenario a través de maestros o formadores y la escuela donde desarrollan sus clases, como 

Bartís, Pompeyo Audivert, Serrano, Alezzo, Fernandez, Schumacher, etcétera. Pero tampoco a 

través de este modo personalista de organización es posible  trazar un mapa acertado del 

sistema teatral. Por diversos motivos que exceden este trabajo, pero para pensar algunos, 

deberíamos tener en cuenta que todos ellos suelen privilegiar un elemento del teatro, sea la 

dirección, sea la actuación o la puesta en escena. Sin acceder, por esto mismo, a una opinión  

más general acerca del teatro que pueda ser configurada en un pensamiento y una pedagogía  

que lo administre y complete una formación. Pero cierto es que, del mismo modo que Cunill,  

todos  ellos  advierten  que  una  idea  de  teatro  se  sostiene,  además  de  por  determinadas 

condiciones de producción, en una pedagogía. Y que un modo de distribuir, producir y crear 

saber  coincide con la ocupación de un espacio o teatro propio. 

Enseñanza  que  más  temprano,  más  tarde  aprende  cualquiera  que  quiere  perdurar  en  la 

actividad teatral. Una pequeña sala donde desarrollar la actividad (ensayos, docencia y obras)  

es fundamental para sostener una propuesta artística y no depender solamente de subsidios ni 

del  mercado.  Gran  parte  de  la  energía  de  la  actividad  teatral  se  va  en  la  ocupación  de  

espacios. En ese sentido, podemos pensar la creación en noviembre de 2010 de la Asociación 

Civil  ESCENA,  Espacios  Escénicos  Autónomos,  que reúne  a muchas de  las  salas  que se 

abrieron después del 2001, como el arribo de lo político a la conciencia de muchos de quienes 

se dedican al teatro. Y que esa conciencia produjo el saber de que es preciso estar alojados  

en lo jurídico. El resultado fue obtener el otorgamiento de plazo el art. 3º de la Ley Nº 2.703, 

BOCBA Nº 2950 del 12/06/2008, para que las salas pudieran seguir funcionando aún cuando 

no puedan cumplir hoy las imposibles condiciones de habilitación. 

Conclusión

Debemos a Cunill el esfuerzo de pensar el problema de la función social del Teatro  articulado 

en la compleja relación entre el Hombre, el Teatro y el Estado. Si como veíamos al principio, el 

problema era que el Teatro perdía a sus hombres, es en su articulación con el Estado el modo 

que  imagina  Cunill  para  interrumpir  la  fuerza  de  ese  abandono.  Pensando  en  términos 
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nietzscheanos, para Cunill ese abandono está relacionado con el aflojamiento o falta de un 

Ideal que devuelva a los actores su lugar y responsabilidad. Porque, si coincidimos con Cunill  

en  comprender  al  actor  como el  más vivo  representante  del  mundo,  entonces tiene  éste 

mucho de gobernante. El actor como el gobernante es un ser inyectado de otros seres, a 

quien esa transfusión de vidas,  entiende Cunill,  le  deben dar una nueva fé,  una sustancia 

fecunda para la sociedad. Y por esto mismo, debe “tener la responsabilidad de su misión, 

porque  su función,  desde que  al  teatro  se  declaró  mundo de  la  representación,  es la  de 

sacerdote  del  humanismo.”  Si  pudimos  despejar  un  presente  en  el  texto  de  Cunill,  las 

preguntas que nos dejan pensando son ¿deberíamos nosotros también articular un Ideal para 

nuestras formas de pensar, sentir e imaginar?, o dicho de otro modo, ¿somos capaces de 

producir valores positivos?
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Teatro Ruth Escobar, un lugar de resistencia en la dictadura militar brasileña

Eder Sumariva Rodrigues (UESC/ Florianópolis)
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Vera Collaço (orientador)

La construcción del Teatro Ruth Escobar,  que se inició en 1961, marcó definitivamente la 

entrada de Ruth Escobar como productora teatral, porque hasta ese momento era sólo una 

artista  entre  muchos  otros  en  el  inicio  de  la  década  de  sesenta.  La  combinación  de  las 

producciones teatrales Males de la Juventud (1961) y Antígona América (1962) conjuntamente 

con la construcción de su propio teatro, demostraba que la productora Ruth Escobar quería 

lograr objetivos mayores. El comienzo de la realización de su sueño puede ser visto en uno 

escrito de Ruth Escobar, cuando se dieron los primeros pasos hacia la construcción del teatro:

Una tarde, por la Rua dos Ingleses bajaba en dirección a mi casa en la Rua 

Santo Antonio, cuando vi el cartel de "Se vende" al lado de un kiosco y una 

tierra donde se desplomó al  nivel  de la Rua Treze de Maio.  Miré a ese 

agujero debajo de la lluvia. Me incliné sobre el muro bajo que domina la 

escalera hacia el Trece de Mayo y la pequeña plaza Don Orione. Mis ojos 

sin brillo, se oscureció aún más. De la retina hasta a miente, la bruma se 

propaga en ondas de vértigo. Empecé a ver, sin ni siquiera ser capaz de 

ver,  esas  brumas  adquiriendo  formas  indistintas,  sólo  sugerido, 

agarrándome en mi, imprimiéndose en mi espíritu con violencia dolorosa y 

dulce al mismo tiempo (Escobar, 1987: 108).

Era un terreno situado en la Rua dos Ingleses, cerca de la Avenida Paulista (SP) Ruth Escobar  

decidió construir un espacio de teatro que sería el escenario para las innovaciones y acciones 

del teatro de vanguardia del Brasil. En medio de las deudas de la producción de Madre Coraje 

y sus Hijos, tres niños para criar y producir espectáculos con su compañía en los primeros 

años de la década de 1960, Ruth Escobar decidió comprar el terreno y enfrentar el desafío de  

construir su teatro. En ese momento, el lugar fue motivo de desprecio entre los artistas, tal 

como Nydia Licia recordó en una entrevista:

[...]  Moríamos riendo porque no era un terreno que le cedió [compró]  el 

gobernador Adhemar de Barros, si no que fue un barranco. Y hablando con 

el ingeniero un día me dijo que el puso tanto cemento en la obra (en la 

base) que la construcción estaría en pie por el resto de los siglos. Muchas 

personas no tienen el coraje de ir al teatro, porque no era cómodo, hoy en 

día mejoró. Solo había la habitación baja y tenía una escalera peligrosa. Y a 

mucha gente no le gustaba la sensación de estar bajo tierra. El personal del 
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teatro en bromeaba a respecto, pero estaba muy complacido. Después de 

todo, era un teatro Más (LICIA, Entrevista).

A pesar que los propios artistas generaban una situación embarazosa en torno de la nueva 

construcción del edificio teatral, Ruth Escobar no cedió ante las provocaciones de este tipo, y 

demostró a todos que en ese lugar inadecuado sería posible la construcción de su teatro. La 

productora estaba decidida a probar a todos y a sí misma, que ella era capaz de convertir ese  

lugar, sin ninguna condición de edificación, en un palco de los artistas a la sociedad.

En este periodo, el costo de la tierra era de tres mil cruzeiros, una cantidad que Ruth Escobar 

no  tenía  inmediatamente  disponible  para  pagar.  Conforme  cláusulas  contractuales,  la 

productora "tendría que dar el 20% de la seña, completando el 50% del contrato y pagar la 

otra mitad en tres años" (Escobar, 1987: 109). Se puede ver que la actitud de Ruth Escobar en 

hacer negocios sin tener los recursos financieros inmediatos y apostar en la construcción de 

un teatro  en condiciones adversas,  prueba el  esfuerzo que ponía  en realizar  su proyecto. 

Además, es posible verificar la actitud de audacia que ella tenía al poner en riesgo su propia 

condición  financiera  y  probar  a  todos  los  que  no  creían  en  su  trabajo,  que  ese  terreno 

inapropiado serviría para la construcción del teatro. 

Para la compra del terreno, Ruth Escobar afirmó haber entregado un "cheque sin fondos de 

500  cruzeiros,  como  seña,  y  pidió  al  dueño  esperar  quince  días  para  hacerlo  efectivo" 

(Mendes,  Folha de São Paulo, 02 ago.1981) pues necesitaba tiempo para tener dinero para 

pagar  la  primera  cuota  de  la  deuda.  La  productora  había buscado  el  apoyo de  los 

empresarios,  sin  embargo,  eran  insignificantes  las  contribuciones  de  los  comerciantes  y 

empresarios de São Paulo, ya que la cantidad apenas cubría sus gastos personales. Después 

de  varios  intentos,  la  productora  decidió  recurrir  a  los  banqueros:  "Regresa  la  próxima 

semana",  "Voy  a  consultar  al  administrador"  o  "ahora  no  es  posible",  "vuelve  más  tarde 

cuando  el  trabajo  este  más  adelantado  "  (Escobar,  1987:  111)  fueron  algunas  de  las 

respuestas recibidas por Ruth Escobar, esperando en la antesala de los escritorios durante 

horas sin obtener los recursos financieros para continuar con su emprendimiento.

En estas andanzas, un banquero le sugirió buscar la Caixa Econômica Federal, uno de los 

pocos proveedores de fondos de la construcción, si no la única, para obtener un préstamo 

para pagar la compra del terreno y tratar de empezar a financiar la construcción del teatro. 

Este préstamo sólo fue posible "cuando llegué a la primera losa y [consiguiese] probar que se 

puede construir un edificio, que obtuve un préstamo de ahorros para el Estado y terminó el 

teatro" (Ladeira et al, Diario do Brasil, 20 de julio 1974).

Además de los inconvenientes encontrados para recaudar dinero para construir su teatro, la  

empresaria tuvo que enfrentar otro problema burocrático: obtener el permiso para construir el 
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edificio en sitio prohibido por la ciudad, “restricción que Ruth Escobar desconocía al comprar 

la propiedad" (Fernandes, 1985: 22). Esta restricción, impuesta por la Municipalidad de São 

Paulo, no fue suficiente para detener los planes de la productora.

Para  obtener  resultados  favorables  a  sus  intereses,  Ruth  Escobar  utilizó  estrategias  para 

persuadir a las autoridades y concejales con el fin de revertir la restricción de la construcción 

de edificios en una zona residencial para levantar su teatro. Así, invitó al gobernador Adhemar 

Pereira de Barros, en 1963, para visitar las obras de teatro, al mismo tiempo que justificaba la 

importancia del nuevo emprendimiento cultural para la ciudad de São Paulo. De acuerdo con 

Ruth Escobar, el gobernador "no creía que desde Rua dos Ingleses hasta Rua 13 de Maio 

podría levantarse un teatro. Él me acompañó a las obras, apoyado en el podio de los albañiles, 

sonrisa pícara, como sólo él podía" (Escobar, en el artículo IV del programa para el Festival).

Para convencer a los concejales, Ruth Escobar utilizó otra estrategia, como ella informó en una 

entrevista a los periodistas del Jornal do Brasil el 20 de julio de 1974: "Yo podría sensibilizar a 

los concejales, diciendo que estaba dispuesta a arriesgarse en una casa de espectáculo. Para  

construir el teatro, inventó una forma que se ha utilizado para construir los estadios de futbol. 

La gente paga por sillas cautivas y tenían derecho, en la noche del estreno, a dirigirse al teatro  

gractuitamente."

De  este  modo,  logró  la  liberación  de  la  licencia  para  construir  el  teatro.  El  proyecto  se 

desarrolló  en el  Ayuntamiento Municipal  de São Paulo durante seis meses y sólo  el  6 de 

octubre  de  1961,  el  intendente  municipal  Francisco  Prestes  Maia,  concedió  la  ley.  5386, 

autorizando la construcción del teatro en ese sitio en una zona residencial.

Después de obtener la  debida autorización,  la  presión y  el  deseo de levantar  el  teatro se 

convirtió en una batalla diaria durante tres años posteriores a la obtención de financiamiento 

para la construcción. La productora dijo que "compraba los materiales a precio de costo, que 

pagaba a los trabajadores. A veces las personas me ayudaban, y me daban cosas, cemento, 

ladrillos, e incluso solía jugar conmigo, diciendo que era el terror del comercio de São Paulo, 

porque sólo iba a  pedir" (Ladeira et al, Diario de Brasil, 20 de julio, 1974). Tomo nota de que 

en  este  primer  período  de  construcción  del  teatro,  la  financiación  propuesta  por  el  Caixa 

Econômica Federal estaba en trámite y por lo tanto, la compra de materiales y la remuneración 

de los empleados era responsabilidad de la propia productora. 

Debido  a  estas  aflicciones,  se  dio  cuenta  de  que  los  mechones  de  cabello  caían  muy 

fácilmente. Ante esto, decidió consultar a un dermatólogo, quien le dijo: "Tienes que elegir 

entre el teatro y el cabello" (Escobar, 1987: 113.). Convencida de sus sueños, Ruth Escobar 

eligió el teatro, se mantuvo firme para cumplir con sus objetivos y, sobre todo, satisfacer sus 
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deseos de niña, hacer teatro. A partir de tal decisión enfática, su destino fue dibujado, sus 

decisiones tenían que pasar por pruebas en cada nuevo proyecto.

Tal fue el impacto de la construcción del teatro que había una serie de historias acerca de las  

obras, algunas creadas por la oposición de los propios artistas al ver que el trabajo de Ruth  

Escobar iba ganando fuerza y reconocimiento. En una entrevista con el investigador Edélcio 

Mostaço que acompañó a muchas de las producciones realizadas por Ruth Escobar informó:

Una historia circulante que se sabe sobre la construcción del teatro. Quién me dijo fue Plinio 

Marcos. El edificio estaba al lado de una escalera que une la calle de arriba con la de abajo,  

era una obra en terreno público. Según Plinio, Ruth ganó unos metros más…. a la noche ella 

envió a los constructores para cambiar el límite del terreno porque al mismo tiempo, fue la 

construcción de una escalera y así  estaba ganando más espacio. Plinio juró de pie junto que  

la historia es verdadera. Yo, que pasé un tiempo con ella, no creo que sea improbable, o falso 

(Mostaço, entrevista).

La presencia audaz de Ruth Escobar en el escenario político y cultural ha contribuido a la 

creación  de  muchas  versiones  de  sus  iniciativas.  La  construcción  de  un  teatro  – 

emprendimiento grandioso - no podía ser de otra manera, porque, como el testigo del periodo 

afirma, Ruth Escobar siempre ha adoptado una postura que no media esfuerzos para lograr 

sus objetivos.

En la recta final de la obra, Ruth Escobar decidió cambiar el nombre del teatro, pasándose a 

llamar Teatro Ruth Escobar, haciendo referencia a su propio logro, marcando su territorio. En 

cuanto a este cambio, la productora admitió que:

Yo tenía el alibi para el teatro, fue Gil Vicente, a quien yo había incorporado todos los diablos y 

hasta un ángel, el Ángel del Alma. Mi teatro se llamaría Gil Vicente - el más grande genio del 

teatro de la lengua portuguesa, sólo comparable a Shakespeare. ¿No sería un teatro, pero un 

exorcismo.  Tumba  y  monumento,  mausoleo  y  palacio,  pecado  y  redención,  amor  por  la 

destrucción (Escobar, 1987: 110).

Se  observa  que desde el  comienzo de  su carrera,  la  productora  utilizaba  estrategias  que 

burlaban las miradas de las demás personas para lograr sus objetivos, no tuvo pudor de hacer 

este  tipo  de  juego.  En  este  caso,  el  nombre  del  famoso  escritor  portugués  sirvió  para 

promover y reverberar su emprendimiento entre los diversos sectores de la sociedad paulista, 

en particular, los relacionados con la cultura portuguesa. La productora se aprovechó de este 

acto para recaudar fondos para construir el deseado teatro, “con el apoyo de la comunidad 

portuguesa" (Serroni, 2002: 212).
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Al oponerse al régimen militar brasileño (1964-1985), este teatro se convirtió en un lugar de 

reivindicación  de  la  sociedad  amordazada,  producciones  espectaculares  denunciaban  las 

barbaries de la dictadura. En 1964, año del golpe militar, el Teatro Ruth Escobar abrió sus 

puertas con el espectáculo La Ópera de Tres Centavos, escrita por Kurt Weill y Bertold Brecht, 

dirigida por José Renato Pécora (1926-2011).

El 22 de diciembre de 1964, el crítico Décio de Almeida Prado, publicó en el diario O Estado 

de  São  Paulo,  diciendo que  "el  espectáculo,  en  su  conjunto,  es  el  más  original  y  audaz 

presentado en São Paulo. Ruth Escobar quería abrir su teatro con algo diferente, que marcó la  

época - y puede decirse que lo consiguió. La Ópera de Tres Centavos,  es uno de los clásicos 

de nuestro tiempo, sea Brecht, sea la música de Kurt Weill (...) Escrito hace treinta y seis años,  

todavía sigue apareciendo en la vanguardia del teatro moderno."

La Ópera de Tres Centavos, no fue sólo la primera propuesta escénica revolucionaria, tanto en 

lo que respecta al teatro, como a lo político, sino también la fusión de ambas partes. En el  

Teatro Ruth Escobar, especialmente durante el régimen de la dictadura militar, el debate de la  

cultura brasileña, la situación nacional, el feminismo, el terrorismo y las cuestiones de la tortura 

fueron ampliamente discutidos,  ya sea en  reuniones abiertas o clandestinas en forma de 

conferencias, congresos o ciclos de debates. Mientras el Teatro Ruth Escobar estaba en pleno 

funcionamiento,  resistir  fue  el  principal  verbo  de  acción  de  la  productora,  producía 

espectáculos de suma importancia como Cementerio de Automóvil (1968),  El Balcón (1969), 

Misa  Laica (1972),  espectáculos  que  han  llevado  a  importantes  contribuciones  para  el 

desarrollo de la escena teatral brasileña. El crítico Jefferson Del Ríos señaló que:

El  teatro  abrió  sus  puertas  al  movimiento  contra  la  censura,  la  amnistía  y  las  elecciones 

[posteriores  al  movilización  de  las]  Diretas  Já,  las  reuniones  memorables  que  asistieron 

algunos de los dignatarios de la vida pública en Brasil. D. Helder, por ejemplo. En septiembre 

de 1976, ocurrió la suspensión, o sea, la prohibición, del 1 º ciclo de Debates sobre la cultura 

brasileña.  Se le  hizo una petición al  presidente General  Geisel  para revertir  la  prohibición. 

¿Quién  lo  firmó?  Fernando  Henrique  Cardoso,  Ruy  Mesquita,  Paulo  Duarte  y  otros 

intelectuales de peso.  El  ciclo fue puesto en libertad.  El  teatro fue el  punto en el  que se  

reunieron frente a la censura, contra la represión policial y militar. En resumen, el Teatro Ruth 

Escobar fue, sí, uno de los puntos de resistencia a la dictadura, una de las tribunas por la  

libertad,  que  termina  con  el  movimiento  Diretas  Já  es  un mérito  de  Ruth.  El  lugar  fue  el 

escenario de algunos de los debates del movimiento feminista y el negro (Del Rios, entrevista).

Alzar su propio teatro en el mismo período que el Teatro Brasileño de Comedia (TBC) que se 

encontraba bajo el "signo de la crisis" (Guzik, 1986), significaba dar otra dinámica al teatro 

paulista. En ese momento, lo TBC sólo ponía en escena textos de dramaturgos de renombre 

europeo y americano para satisfacer las aspiraciones de la clase burguesa de São Paulo. 
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Opuesto  al  TBC,  el  Teatro  Ruth  Escobar  inició  una  fase  de  producción  de  naturaleza 

politizada, que abarca temas raramente explorados en los espectáculos: denunciar la barbarie 

social, feminismo, reivindicación, protesta e indignación con el sistema dictatorial.  Según la 

crítica Ilka Marinho Zanotto:

Si quisiéramos trazar la evolución del teatro brasileño en el siglo XX [...] 

tendríamos  necesariamente que  incluir  entre las  tapas  de  sus logros la 

trayectoria polémica de la actriz y empresaria Ruth Escobar. Marcado por 

el  signo  de inconformidad,  el  olor  de  la verdad artística y  poco 

convencional, impertinente das avalanchas que, una vez abrió el camino, 

llegan  a  su  destino a  cualquier  costo. Ruth  Escobar  anotó la  escena 

brasileña  con el  sello  indeleble  de su  personalidad  […]  Promueve  la 

discusión de época de la dictadura, las lecturas  de las partes prohibidas 

las amenazas de  bombas e invadir la  puerta,  las marchas de protesta. 

Invade el gabinete de los Ministros del Estado y censores de pecho abierto, 

yendo  varias  veces a  plaza  publica  gritar los  derechos pisoteados  del 

teatro. [...] Promotora incansable de tantas obras fascinantes, no se puede 

negar a  su  teatro, el  lugar  privilegiado que  sabía  como  ganar  nadie 

tranquilamente en la historia del arte brasileña (Zanotto  apud Fernandes, 

1985: 197).

Al adoptar esta postura, Ruth Escobar trajo a sus alrededores representantes y manifestantes 

de izquierda vinculados a los movimientos sociales que surgieron en la década de 1960, que 

no tenían la fuerza para reclamar sus derechos. En este sentido, Ruth Escobar dirigió su teatro 

con la finalidad de combatir los dilemas de la sociedad civil.
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Libre Teatro Libre: ¿Órgano teatral del PRT?88
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No  se  pueden  comunicar  contenidos 

revolucionarios si no lo son también las formas que  

les  sirven  de  vehículos  y  la  elaboración  de  ese  

lenguaje que tiene que estar en estrecho contacto  

con el público al que se dirige.

María Escudero, 1973.

Este colectivo teatral encuentra su definición específica en la convergencia de la participación 

militante  y  la  indagación  estética.  Algunos  grupos  de  teatro  militante,  como Octubre  o  el 

Centro de Cultura Nacional José Podestá, consideraban sus prácticas culturales como una 

herramienta  para  la  transformación  socio-política,  por  lo  que  sus  experiencias  estaban 

determinadas por la urgencia de la coyuntura histórica, que no dejaba resquicios para una 

investigación  formal.  En  el  extremo  opuesto,  grupos  como Once  al  Sur  centralizaban  su 

trabajo  en  la  búsqueda  estética,  que  proyectualmente  operaría  como  un  servicio  social, 

independientemente de una suscripción partidaria directa. Entre ellos, Libre Teatro Libre (LTL) 

se  constituye  como un  colectivo  teatral  orgánico  que  fusionó  la  militancia  política  con  la 

exploración estética.

LTL se fundó en 1969 en el marco del Departamento de Teatro de la Escuela de Artes de la 

Universidad Nacional de Córdoba. Resaltan aquí otros rasgos distintivos del grupo: si bien han 

surgido muchos otros colectivos en el interior del país, LTL ha conseguido sistematicidad, 

continuidad y repercusión, no sólo en Argentina, sino también en América Latina y algunos 

países de Europa. Por otro lado, su origen universitario representa otra particularidad. Aunque 

prontamente el sistema académico los expulsó, LTL lleva impreso el perfil de sus integrantes 

como alumnos de la Escuela de Teatro de la universidad, es decir, jóvenes de entre dieciocho 

y veinticuatro años con inquietudes de formación actoral,  que se verán marcados por  las 

movilizaciones cordobesas, que se fueron gestando antes de 1969, pero que ese año, en que 

justamente  este  grupo  comenzaba  su  primer  año  de  estudios  en  la  Escuela  de  Teatro, 

estallaron. Asimismo, María Escudero, como docente de la cátedra Práctica Escénica, es la 

figura en torno a la cual se congregaron los alumnos y se convertirá, luego, en el alma máter 

del colectivo.

El  hecho  de  sufrir  en  la  propia  cotidianeidad  los  acontecimientos  sociales  de  mayor 

envergadura del país, de vivir en el cuerpo las modificaciones impulsadas desde el ámbito 

88 Éste trabajo fue presentado en las II Jornadas Nacionales de Investigación y Crítica Teatral.
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cordobés estallado, marcó el quehacer de LTL. Lindor Bressán, integrante del grupo, en una 

entrevista personal89, sintetiza la significación política de la provincia en el marco nacional de la 

siguiente manera:

[…]…Lo que pasa es que es la vanguardia. Córdoba en ese momento era 

indiscutiblemente la vanguardia en montones de cosas: en la universidad, 

en lo sindical,  en lo político.  [Agustín] Tosco le cuestionaba el liderazgo 

político a [José Ignacio] Rucci con un sindicato de dos mil personas, frente 

a la CGT, que tenía en ese momento un sindicato con 700.000, 800.000 

obreros. ¡Un representante de dos mil obreros le cuestionaba el poder al 

tipo que manejaba todo! Entonces, esas son las cosas que cambiaron en 

ese momento históricamente. No en balde, las organizaciones guerrilleras 

salen en Córdoba, ahí empiezan las primeras manifestaciones.

Durante ese primer año, los alumnos de teatro cursaban una hora y media semanal de cada 

asignatura  (Historia  del  Teatro,  Rítmica,  Canto,  Técnica  Teatral,  Foniatría,  Historia  de  la 

Cultura, Plástica e Historia del Arte), salvo Práctica Escénica, que tenía asignadas tres horas 

diarias. Es decir, entre las siete u ocho materias dispuestas curricularmente para cada año de 

la  carrera,  ésta  era  la  que  mayor  carga  horaria  tenía,  lo  que  permitía  la  cotidianeidad  y  

continuidad de trabajo. La impronta que le imprimía Escudero a la cátedra estaba orientada a 

la transformación de la escena y de la realidad, integrando la investigación formal y social, en 

un trabajo basado en la creación colectiva y la presencia física del actor.90

En julio y en diciembre de ese año, el grupo presentó tres trabajos prácticos al resto de la 

Escuela, Sensaciones, La blufa de la Misericordia y El ritual del hombre. Se hicieron entre dos 

y cuatro presentaciones de estos trabajos y se invitó a todos los estudiantes de la Escuela.  

Además, los fines de semana realizaban “fiestas teatralizadas” para recaudar fondos para ver 

teatro en Buenos Aires. Se trataba de fiestas temáticas, con  happenings, y se hacían en el 

“Teatrino” (un espacio de 10 x 10 m. que había en la Ciudad Universitaria, que se utilizaba con  

lo que hubiera adentro, gradas o escaleras) o en el parque de la Ciudad Universitaria. El ritual  

del hombre se hizo en el escenario del Pabellón Argentina y en colaboración con los otros 

departamentos de la Escuela. Los estudiantes de teatro también colaboraban como actores en 

cortometrajes que realizaban los alumnos de la carrera de Dirección de Actores, perteneciente 

al Departamento de Cine. Así, crearon el término “Teaciplasmu”  91, que hacía referencia a la 

fusión entre Teatro, Cine, Plástica y Música, y representaba la concepción del hecho artístico 

como un espacio de intercambios.

89 La entrevista con Lindor Bressán se realizó en Buenos Aires, el 10 de octubre de 2007.
90 Ver al respecto: “María Escudero: La historia del grupo Libre Teatro Libre o la radiografía de una utopía que se convirtió  
en la opción actual del teatro cordobés”, en La voz del interior, Córdoba, 5-5-1974: 9-10.
91 Cfr. Graciela Ferrari, Lindor Bressán, Roberto Videla, María Inés Maleh, 1996: 130.
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El año 1969 estuvo marcado por la convulsión vivida en Córdoba, que hasta ese momento se 

irradiaba como una fiesta de explosión social, política y artística. “Esta experiencia de primer 

año –recuerda Roberto Videla, miembro del grupo, en Víctor Moll y otros, 1996: 130–, generó 

una diversión, una alegría y una creatividad que modificaría el panorama de la escuela”. 

El quiebre se dio a comienzos de 1970. Cuando los alumnos que ingresaron a la Escuela 1969 

empezaron a cursar Práctica Escénica II, se encontraron con que la propuesta de la materia 

era trabajar sobre el absurdo y tomando como eje la obra de Ionesco. Plantearon, entonces, 

modificar el plan de estudios para continuar con la experiencia que habían tenido en Práctica 

Escénica  I  con  María  Escudero,  quien  focalizaba  el  trabajo  en  la  creación  colectiva. 

Reclamaban, además, instituir un taller interdisciplinario donde las materias funcionaran como 

proyecto de trabajo.  No tuvieron éxito,  y  esto terminó con la  expulsión  de Escudero y  el 

abandono  de  los  alumnos  de  la  universidad.  Mientras  que  algunos  alumnos  continuaron 

cursando algunas materias  en  la  Escuela,  otros  abandonaron  los  estudios  formales,  pero 

todos comenzaron a tomar clases de Práctica Escénica con María Escudero por fuera del 

ámbito universitario, en el living de su casa. Así lo describe Bressán en la entrevista citada: 

El  Cordobazo  es  una  cosa  que  quiebra  la  realidad  interna.  […]  El 

Cordobazo, el Vivorazo, y todas las cosas que pasaron en el interior, es un 

proceso histórico que a nosotros nos determinó. […] Nosotros veníamos 

haciendo una formación más o menos pautada que el Cordobazo nos dijo: 

“No, no vamos a hacer esto. Vamos a hacer La blufa de la misericordia”, 

donde metíamos montones de cosas de la realidad, en la que reflejábamos 

la  confrontación  de  ideologías,  de  sectores  en  pugna,  y  empezó  a 

determinarnos y  a pasar  la  balanza a los  sectores populares.  “Sectores 

populares” en el sentido de transformar la realidad en función de esta otra 

nueva  cosa  que  venía  en  Córdoba  desde  diez  años  atrás  –porque  el 

sindicalismo  combativo  viene  con  la  industrialización  de  Córdoba  que 

comienza en los sesenta–. Entonces, eso es lo que nos marca. Esa cosa 

histórica  que  pasa  en  Córdoba  es  lo  que  a  nosotros  nos  determina  el 

rumbo a seguir.

El  Cordobazo comienza a influir  en el  trabajo del  grupo en  La Blufa de la misericordia,  el 

segundo trabajo práctico que hicieron en 1969, donde “en lugar de hacer escenas de Brecht, 

trabajamos sobre las Obras de Misericordias” –aclara Lindor Bressán-92. La obra se basaba en 

preceptos bíblicos tales como “darle de comer al hambriento”, “darle de beber al sediento”, 

“no criticar a tu prójimo”, etcétera. Se estrenó en el Teatrino. El término “blufa” proviene de los 

happenings  que hacían los fines de semana. El espacio cuadrado de la sala se rompió, la 

representación se organizó de acuerdo a un esquema donde el  público se ubicaba en el 

92 En correspondencia con la autora (correo electrónico con fecha 26-10-2012).
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centro, y los actores entraban y salían por distintos lugares. Bressán, en la entrevista citada, 

recuerda: “La imagen que tengo es que era como una iglesia, y estaban los espectadores 

arriba en los púlpitos, que eran veinte, y los actores en ese espacio”. El actor define a este  

espectáculo como un happening.

Ya  en esta  asociación memorialística  de su teatro  con  una  de las formas propias  de  las  

vanguardias de los años sesenta se instala en la voz de los miembros de LTL una visión de 

mundo. A diferencia de otros grupos, LTL reconoce en los movimientos de rebelión sesentista 

provenientes del primer mundo el antecedente que ha definido su posicionamiento estético y 

político. En este sentido, Bressán (en Moll y otros, 1996: 130) analiza: “Yo creo que lo previo, 

lo que está marcando, es el hippismo, que acá había pegado fuerte. Se está empezando a vivir  

una nueva era. Hay un cambio profundo en el mundo y para nosotros, de allí en más todo sería 

distinto y me parece que se modificaron cosas esenciales,  no la sociedad, pero sí  pautas 

culturales que dejaron de serlo”.

Los valores sesentistas, sintetizables en el tema psicoanalítico de la muerte del padre que,  

metafóricamente, alude a la ruptura de las normas incuestionables de la modernidad, a un 

reordenamiento de los vínculos sociales en torno a la libertad (moral, sexual, comunicacional) y  

a  una  nueva  ordenación  del  mundo  a  partir  de  la  posibilidad  de  transformación,  se 

encontraban en el centro del horizonte de expectativas de un sector de la juventud del que  

LTL formaba parte. Se establece en este punto una distancia ideológica con colectivos como 

Octubre o la Podestá, para quienes la transformación tenía necesariamente una forma nacional 

basada en la impronta del peronismo como doctrina política y también social. En estos grupos 

ligados al peronismo, sin embargo, no se manifiestan críticas expresas a la experimentación 

formal  de  la  vanguardia  sesentista  (incluso,  entre  otros,  Norman  Briski  había  realizado 

trascendentes experiencias en el Instituto Di Tella93), pero existen posiciones más extremas, 

para  las  cuales  el  camino  vanguardista  era  considerado  frívolo,  vacío  de  contenido  y 

extranjerizante. La tendencia del realismo reflexivo y sectores de la izquierda más radicalizada 

compartirían este punto de vista.

En una combinación de elementos diversos, los integrantes de LTL consideran que su estética  

está atravesada conceptualmente por las renovaciones impulsadas por el Living Theater, Jerzy 

Grotowski,  Anonin Artaud, y también, por  Bertolt  Brecht y Peter Weiss.  La apropiación de 

algunos elementos se llevó a cabo a partir de la toma de contacto con materiales diversos en 

distintos  momentos  de  algunos  procesos  artísticos  y  significó  no  sólo  la  aplicación  de 

estrategias provenientes de metodologías y lenguajes renovadores, sino una transformación 

en la concepción del hecho escénico.

93 Sobre las experiencias desarrolladas por Briski en el Di Tella, ver: John King, 2007: 130-131 y 235.
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En 1970, entonces, Escudero es despedida de la universidad y el grupo se marcha con ella. Se  

forma, entonces, un colectivo que funciona independientemente de cualquier institución. LTL 

se inicia, así, formalmente en 1970 y perdurará hasta 1975. A partir de ese momento en que el 

grupo se consolidó independientemente de la actividad académica, comenzaron a trabajar 

más fuertemente con improvisación y la realidad se instaló como parte fundamental  de la 

exploración artística.

Comenzaron realizando en 1970 una experiencia de café concert, donde presentaron Un arco 

iris  entre  dos  tormentas,  Antaño  y  ogaño,  Viajando  con  los  LTL,  y Tomo  y  ombligo.  

Paralelamente, desarrollaron el primer espectáculo propiamente dicho, El asesinato de X, que 

se estrenó en noviembre de 1970, basado en El asesinato de Malcom X, del autor uruguayo 

Iber Conteris. Esta obra había obtenido una mención especial en el concurso de Casa de las 

Américas, La Habana, en 1968, y fue estrenada por El Galpón, en Montevideo, en 1969. En la 

adaptación del texto, los contenidos se transportaron al contexto de Córdoba, y la diégesis 

terminó narrando “la historia de un líder sindical que no se vende” (Bressán, entrevista citada). 

A pesar de que nunca se hizo ninguna alusión directa, el referente real del dirigente gremial era 

Agustín Tosco. Graciela Ferrari (en Moll y otros, 1996: 133), integrante del grupo, sostiene que 

el objetivo de LTL era “concientizar políticamente”. De esta manera, se prueba la total empatía 

entre los fines de este grupo y los de los demás colectivos de teatro militante.

A la ruptura espacial y al contacto con el público ya presentes en La blufa de la misericordia,  

en esta pieza se suma un lenguaje de la desnudez, física y espacial, que construye un ritual 

escénico  en  el  que  es  posible  observar  la  intertextualidad  con  el  Teatro  Antropológico, 

impulsado  por  la  triple  vía  del  Living,  Grotowski  y  Artaud,  que  los  integrantes  del  grupo 

conocían  a  través  de  mediaciones  y  cuyo  teatro  no  habían  podido  ver  en  vivo.  Bressán 

comenta en la entrevista personal que habían visto “dos o tres películas del Living, que nos 

revolucionaron en su momento, a través de la Escuela de Cine”.

César Carducci (2000), teatrista cordobés que no formó parte de LTL, confiesa: “Para ser muy 

sinceros y muy honestos, en esa época, en Argentina, nadie sabía mucho de Grotowski. Yo, 

puedo decir que había leído algo de algunos espectáculos que él había presentado y algunas 

cosas, pero... más de eso... Y además nos hablaban de  Hacia un teatro pobre, el libro que 

escribió y que se había publicado”. 

Grotowski visitaría la Argentina, y más precisamente, la provincia de Córdoba en 1971. En un 

acuerdo que el gobierno de facto de Alejandro Agustín Lanusse hizo con el de Polonia, el 

director polaco fue invitado a dar una conferencia en el marco de la IV edición del Festival  

Nacional  de Córdoba,  que se desarrollaba  en la  ciudad de Carlos Paz,  organizado por  la 

Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Córdoba. Cabe resaltar que en ese momento 

el Teatro Laboratorio que dirigía Grotowski dependía económicamente del estado polaco, lo 
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que  de  alguna  manera  condicionaba  al  director  a  responder  a  algunas  peticiones 

gubernamentales. Poco antes, había sido invitado a la IV edición del festival de Manizales, 

donde voluntariamente participó de un festival paralelo. Algo similar ocurrió en Córdoba: a raíz 

de la inquietud de un grupo de actores que se acercó a él, Grotowski accedió a dar un curso 

para un grupo reducido, en disidencia con la embajada de su país, que le exigía retirarse una 

vez finalizada la conferencia pactada. Grotowski seleccionó tres grupos que trabajaron juntos 

durante aproximadamente diez días en la biblioteca Porto. El riguroso trabajo comenzaba a las 

ocho de la mañana, y finalizaba entre las cuatro y las seis de la tarde.

El  trabajo  de  los  teatristas  argentinos  –como ocurría  en  toda  Latinoamérica–  consistía  en 

concretar  una  apropiación  productiva  de  los  lenguajes  y  conceptos  de  las  experiencias 

extranjeras en el contexto local que, a diferencia del impulso estatal que tenía en los países del 

Este, se veía obstaculizado por el gobierno militar.

Esta búsqueda casi intuitiva de LTL, guiada por los conocimientos de su maestra, se dio en 

contraposición directa al teatro de texto,  realista, de autor,  que aunque había incorporado 

procedimientos de tendencias no realistas,  transmitía un mensaje directo,  a través de una 

puesta  en  escena  que  subrayaba  la  referencialidad  del  artificio  y  se  sustentaba  en  una 

actuación stanislavskiana-strasbergiana.

A diferencia de los testimonios de los integrantes de Octubre y la Podestá, que no expresan 

disidencias  con  el  teatro  realista,  sino que  lo  presentan  como una  opción  alternativa  del  

sistema teatral, Bressán expresa en la entrevista citada una distancia ideológica para con ese 

teatro.  Sostiene que los  autores realistas no reflejaban las problemáticas “de la  gente”  y, 

mucho menos, la realidad del interior del país. Por lo tanto, se hacía necesaria la producción 

artística local y colectiva, “la creación propia del actor que trabaja, refleja y representa sus 

propios conflictos y su visión de la realidad”. El realismo –sostiene Bressán- “reflejaba lo que 

pasaba  en  la  clase  media  culta  de  la  pequeña  burguesía”.  El  actor  admite  el  carácter 

renovador del teatro realista en los años sesenta, “pero en este otro nivel, como más culto,  

más de clase media para la clase media, con la problemática de la clase media…”.

LTL concibió el proceso de cambio en una dialéctica entre las transformaciones socio-políticas 

y la gestación de nuevas formas estéticas. En ese sentido, se propusieron producir  de un 

teatro político de base, que recogiera las problemáticas de las clases populares y pusiera en 

acto  lenguajes  escénicos  acordes  a  la  búsqueda  de  transformación  de  los  órdenes  de 

dominación. Entre los procedimientos adoptados, se encuentran: la ruptura de categorías del 

teatro burgués, como la de autor o la sala a la italiana, la puesta en primer plano del lenguaje  

corporal y la concepción del hecho escénico como encuentro, junto al trabajo con material 

documental. En este marco, “estos autores, Tito Cossa, Dragún, Somigliana y todo eso… [era] 

gente que a nosotros nos parecía distante y no nos implicaba en lo conceptual, en lo que 

363



queríamos hacer… Era más cercano Brecht que ellos. Pero, no por una cuestión espacial, sino 

ideológica, conceptual, social” (Bressán, entrevista citada). Bressán agrega que, a comienzos 

de los setenta, ese teatro

ya estaba como aburguesado, por decírtelo. No sé, a lo mejor me estoy 

propasando con los términos… En este momento histórico surgen otras 

cosas.  Y  surgen  otros  creadores  y  surge  otra  juventud  y  otras  formas 

expresivas, que algunos están metidos ahí y a otros le pasó por al lado. 

Eso creo que es lo que pasó. Nosotros veíamos la revolución en cinco 

años. La veíamos ahí.

El asesinato de X fue galardonada con primera mención en el premio Casa de las Américas, lo 

que operó como impulso para la realización de una gira de LTL por América Latina, que se 

extendió durante todo 1971. En esa gira, además de presentar la obra, desarrollaron otras 

experiencias en Chile, Bolivia, Ecuador y Colombia. En este último destino, El asesinato de X 

formó parte de la IV edición del Festival Latinoamericano de Manizales, que se desarrolló en 

septiembre de 1971.

La gira comenzó gracias a un contacto de Escudero, que se encontraba en Chile, y logró que 

los convocara Eugenio Ditborn,  de la Universidad Católica de Santiago.  Partieron con una 

semana de alojamiento y comida asegurados, y a partir de allí, recorrieron el Chile de Allende, 

mientras comenzaban a tender vínculos en otros  países.  En ese país,  el  grupo conoció a 

Héctor  Fabiani,  quien  había  estudiado  Escenografía  en  el  Teatro  Colón,  y  se  encontraba 

exiliado (en 1970 había entrado a prisión y en 1971 salió en opción). Fabiani se incorporó a LTL 

y siguió con ellos en la gira. En 1973, fue responsable cultural del PRT (Partido Revolucionario  

de los Trabajadores)  y sería un contacto importante para el  futuro del grupo.  La situación 

chilena convocaba y motivaba las experiencias político-culturales.

En Bolivia, por el contrario, el 21 de agosto de 1971 el general Hugo Banzer derrocaba al  

régimen izquierdista de facto del General Juan José Torres. Jaime Paz Zamora, quien con el  

correr del tiempo sería presidente de Bolivia (1989-1993), organizó la gira de LTL en su país.

Ferrari (en Moll y otros, 1996: 134) explica el sistema de manutención sobre el que se sostuvo 

la gira: “La gente nos recogía, nos daba alojamiento, comida, pasábamos el sombrero. Nos 

mantenía la gente de cada lugar”. A pesar de las divergentes situaciones políticas, el grupo 

descubrió la posibilidad de desarrollar mecanismos para vivir del teatro. Es así como, a partir  

de su regreso a Argentina en 1972, y cada vez con mayor estabilidad interna, la actividad 

teatral se transformó en un medio de subsistencia.
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Además de ese aprendizaje, la confrontación con otras realidades durante la gira los llevó a 

repensar la obra El asesinato de X. Realizaron la última profunda reestructuración de la pieza 

en Colombia. Pocos años después, el grupo reflexionaba al respecto:

Esto [la confrontación con diversas realidades sociales] nos hace ver que 

nuestra manera de encarar la creación colectiva se tiñe desde el principio 

con  la  práctica  de  los  sectores  populares  marginados  de  la  cultura 

burguesa.  Nuestro  teatro  está  en  ese  entonces  respondiendo  a  una 

necesidad popular, a la avidez, a la fruición expresada en la cantidad de 

trabajadores  que  asisten  a  las  representaciones  y  al  contenido  de  los 

debates  que  cierran  sistemáticamente  cada  representación.  Quizás  sin 

darnos cuenta estamos practicando una forma dialéctica que nos despoja 

de nuestra cultura de clase, que nos lleva a comprender mejor la realidad y 

a modificarnos en nuestras conductas diarias. (Grupo Libre Teatro Libre, 

1978: 299).

Durante el  viaje,  LTL  creó  Glup,  zas,  pum,  crash!  O la  verdadera  historia  de  Tarzán,  una 

creación colectiva para niños que estrenaron en Chile, y el espectáculo de humor, De cuerpo 

entero. Antes de partir, en marzo de 1971 y ya sin Escudero en el país, habían montado otro 

espectáculo  de  humor,  que  se  tituló  Wanted,  y  cuyo  texto  estaba  basado  en  palabras 

inventadas a partir de la fonética inglesa.

En 1972, habiendo regresado a su ciudad, tomaron contacto con organizaciones sindicales y, 

junto con la Unión de Educadores de la Provincia de Córdoba, produjeron  Contratanto, una 

obra de teatro de documento,  que versa sobre el  tema del sistema educativo y el  rol  del 

docente  como  transmisor  de  ideología.  A  partir  de  una  estructura  que  consiste  en  la 

yuxtaposición  de  escenas  protagonizadas  por  una  maestra  tipificada,  se  involucra  al 

trabajador docente en diferentes situaciones. Se persigue crear un efecto de extrañamiento 

sobre la realidad, a partir del cual los docentes espectadores tomarían distancia de su propio 

quehacer. Subyace a esta propuesta la intertextualidad de Erwin Piscator (1951) y su “teatro  

de  documento”,  las  tesis  de  Weiss  sobre  el  teatro  documental  y  la  teoría  brechtiana  del 

distanciamiento.

Esta pieza obtuvo el premio Trinidad Guevara de los Servicios de Radio y Televisión de la 

Universidad, en reconocimiento a la investigación llevada a cabo, y fue publicada por la revista 

española  Primer Acto  en 1973.94 Además, Contratanto  fue seleccionada para representar a 

Argentina en el V Festival de Manizales (1973), donde tuvo muy buena repercusión periodística 

y un éxito de público inesperado.

94 Libre Teatro Libre, 1973.
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En el mismo año 1972, LTL estrenó una nueva obra infantil, La mayonesa se bate en retirada,  

que  combinaba “las técnicas  del  comic y  del  cine mudo,  la  dinámica del  happening  y  la 

música” (Halima Tahán, 2000: 114); y el espectáculo de humor Sonata Mokhus. 

En la temporada veraniega de 1973, presentaron Contratanto y Sonata Mokhus en la ciudad 

de Mar del Plata.

Entre abril y junio de 1973, LTL se trasladó a Buenos Aires, donde volvió a poner en escena  

Contratanto,  en el  Teatro  IFT,  y  La mayonesa se bate en retirada,  en el  Teatro  Municipal 

General  San  Martín.  Su  participación  en  el  circuito  oficial  se  dio  durante  el  gobierno  de 

Cámpora. Realizaron, luego, una gira pasando por Perú, Colombia y Venezuela. En agosto, 

presentaron  Contratanto  en el  festival  de Manizales y en septiembre, en el  Primer Festival 

Internacional de Teatro de Caracas. Luego, regresaron a la Argentina.

Entre  septiembre  y  mediados  de  diciembre,  vivieron  y  trabajaron  en  Tucumán,  donde 

realizaron una investigación sobre la realidad de los ingenios azucareros, en una especie de 

continuidad simbólica con las tareas emprendidas desde Tucumán Arde y generada por la 

significación de la provincia en el contexto nacional. Como resultado de esta investigación, 

luego de un prolongado trabajo, que se extendió entre marzo y octubre de 1974, estrenaron la 

obra El fin del camino. Esta pieza también recibió el premio Trinidad Guevara otorgado por la 

Universidad Nacional de Córdoba.

“El  fin  del  camino”,  la  frase  que  da  título  a  la  que  sería  la  última  obra  del  grupo,  es  la  

traducción al español de tucma, término quechua del que proviene el nombre de la provincia. 

“El  fin del camino” es la última obra de LTL, es Tucumán, es el noroeste próspero en su  

naturaleza,  pero  abandonado,  marginado y  hambriento,  sobre  el  que  la  militancia  cultural 

depositó su mirada: en 1968, además de la experiencia de Tucumán Arde, Gerardo Vallejo,  

cineasta afín al colectivo cinematográfico Cine Liberación, filmaba El camino hacia la muerte  

del  Viejo  Reales,  una  película  de  sustrato  documental  con  inserciones  ficcionales  que  se 

propone recuperar la experiencia de vida de una familia norteña, metonimia de muchas otras 

del  país.  Estas  tres  manifestaciones  artísticas  sobre  la  realidad  tucumana  comparten  un 

elemento fundamental para su construcción estética: la disolución de los límites entre realidad 

y ficción dada por la búsqueda de contrainformación.

En Tucumán se asentaron los primeros operativos guerrilleros del ERP, y la zona se convertiría 

en un foco de la “la guerrilla del monte”. De hecho, LTL viaja a Tucumán y desarrolla allí el  

trabajo de campo a partir de una propuesta del PRT.

LTL y la militancia política 
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Nosotros nos vamos con la cabeza en  

llamas a echar un sueño a una casita  

en un barrio obrero, a medio terminar,  

con un negocio al frente. Es la forma  

de  seguir  participando.  Porque  el  

trabajo, la función no ha terminado.

Haroldo Conti, 1975: 50.

El fin del camino se estrenó en Córdoba y Conti, que militaba en el PRT, viajó especialmente 

para ver la obra. Publicó, luego, una nota sobre la experiencia en la revista Crisis, de donde 

hemos extraído la frase del epígrafe.

Si bien existen datos sobre LTL recogidos por la prensa, así como también, algunos artículos 

académicos y entrevistas a  sus integrantes publicadas, en todos los  casos se soslaya su 

participación política. Este punto sólo es aludido por Juan Antonio Tríbulo (2006) en un trabajo 

sobre El fin del camino.  Tríbulo, sin embargo, coloca en un lugar secundario la participación 

política del grupo, minimizando la vinculación de LTL con el PRT. Sostiene el autor:

Aunque los actores del LTL no eran afiliados al PRT compartían algunos 

aspectos de su ideología. […] Decidieron que aceptarían todo el apoyo que 

les ofreciera un sindicato o un partido pero nunca se prestarían a realizar 

propaganda;  ni  se  presentarían  en  representación  de  nadie;  ni  se 

embanderarían con ninguno de ellos. Propiciaban un Frente de la Cultura, 

pues  pensaban  que  era  mucho  más  abarcador  que  el  de  un  partido 

político. Tenían en claro que el trabajo cultural del LTL era un trabajo de 

frente, lo adoptaron como norma y lo mantuvieron, aunque en el grupo no 

todo  era  acuerdo  ya  que,  en  algunos  temas,  disentían  entre  ellos. 

Pensaban que un partido siempre exige cosas y se resistieron a eso. Eran 

un grupo de  teatro  con ideas  propias,  con ideología,  cuyos integrantes 

tenían  muy claro  que  el  hecho de hacer  política no debía  pasar  por  la 

concepción  estrecha  de  llevar  adelante  la  política  de  un  partido  (2006: 

272).95

Descansa  en  estas  líneas  cierta  apreciación  del  trabajo  político  en  la  que  la  alineación 

partidaria  poseería  una  valoración  negativa,  frente  a  una  acción  cultural  marcada 

positivamente. Hemos confirmado, sin embargo, que la actividad que desarrolló LTL tuvo un 

estrecho  vínculo  con  el  PRT,  llegando en  algunos momentos  a  poder  ser  considerado  el 

“brazo teatral” del partido, en el marco del frente cultural que menciona Tríbulo, que no era  

otro que el Frente Antiimperialista de Trabajadores de la Cultura (FATRAC), brazo cultural del 

95 Resaltado en el original.
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PRT.  Además,  anteriormente,  habían  participado  del  FAS  (Frente  Antiimperialista  por  el 

Socialismo).  Como respuesta a  la  pregunta por  la  ausencia  de datos que confirmaran las 

relaciones  partidarias  del  grupo,  Bressán  responde:  “Esos  documentos  que  en  la  época 

estaban…  Nosotros  tuvimos  mucho  cuidado,  específicamente,  de  decir  cuál  era  nuestra 

filiación” (entrevista citada).

Las relaciones entre LTL y miembros del PRT comenzaron a gestarse en 1972, cuando el 

colectivo teatral participó de festivales nacionales o locales en defensa de los presos políticos.  

Concretamente,  la  mayor  parte  de  los  integrantes  del  grupo  militaba  en  el  PRT.  Bressán 

confiesa al respecto: “Nosotros siempre andábamos por la cosa marginal de izquierda pesada 

–por decirlo en este momento–. Entonces, si bien, pocas veces nosotros hemos dicho que 

pertenecíamos… casi nunca lo hemos dicho…” (entrevista citada).

Ante la pregunta sobre si pertenecían al partido como grupo o de forma individual, Bressán 

responde:

Como grupo, te diría que como grupo. Como grupo teníamos diferencias: 

teníamos  una  “perona”  [militante  peronista,  Susana  Pautazo],  una 

compañera que había sido del PC y que no coincidía con esta cosa, pero la 

gran  mayoría  del  grupo  (seis,  siete  personas)  pertenecíamos  al  PRT. 

“Pertenecíamos”… bah, hacíamos reuniones militantes todas las semanas, 

planteábamos,  discutíamos,  nos  peleábamos…  Nos  peleábamos, 

esencialmente,  nos  peleábamos.  Porque,  eran  pocas  veces  las  que  la 

relación era fluida.

Las tensiones entre el partido y el grupo eran constantes debido a las presiones por parte del  

primero para que LTL abandonara la actividad teatral y se comprometiera con la lucha armada. 

“Ese era de hecho el mandato que asumía crecientemente todo el espectro de la izquierda 

hacia el campo intelectual, incluyendo el FATRAC” -concluye Ana Longoni (2005: 26), en un 

artículo en el  que realiza una aproximación  al  trabajo del  frente cultural  del  PRT. Bressán 

analiza las tensiones de la siguiente manera: 

Generalmente,  eran  los  cuadros  medios  que  eran,  más  bien,  de  una 

estrechez, de no ver… Bueno, fue lo que pasó: ver la cosa inmediata y no 

ver el trabajo a largo plazo. […] Este tironeo entre el trabajo cultural a largo 

plazo,  el  trabajo  –digamos–  ideológico  que  se  puede  hacer  con  una 

herramienta como el teatro, a diferencia de la cosa inmediata de salir  a 

hacer… ¡Era una locura!, porque nos pedían cosas como que en campaña 

financiera  del  PRT  nosotros  fuéramos  a  vender  bonos  por  la  calle… 
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¡Nosotros salíamos todos los días en el diario! ¡Era una locura! ¡Una locura! 

Cosas así…

Bressán  se  refiere  a  la  popularidad  de  los  miembros  de  LTL  en  Córdoba  debido  a  las 

presentaciones teatrales. Los integrantes del grupo eran conocidos en la ciudad y su trabajo 

era comentado en los periódicos locales, por lo tanto, cualquier actividad militante de carácter 

público en el marco de un régimen militar era de extrema inseguridad para ellos. La negativa a 

asumir tareas de superficie era uno de los motivos de conflicto entre el grupo y el partido.

El  PRT representó la oposición por izquierda al  peronismo más sólida del período.  Era un 

partido de  origen  marxista  y  de tendencia  leninista,  que  se había  forjado de  la  fusión  de 

Palabra Obrera (PO) y el Frente Revolucionario Indoamericano Popular (FRIP) en 1967.96 En 

1968, Mario Roberto Santucho, líder del PRT, y Enrique Gorriarán Merlo, otra de las figuras 

clave  del  partido,  consideraban  el  castrismo  y  su  vocación  de  revolución  continental  e 

internacional,  como superación lógica del  trotskismo. Como resultado del IV Congreso del 

PRT, que tuvo lugar en febrero de ese año, se indicó la implantación prioritaria de focos de 

guerrilla  rural  en  el  noroeste,  como  sustituto  del  movimiento  obrero  que  se  encontraba 

“estancado” (Livio Maitán, 1973: 85). Ahora bien, Daniel De Santis (2006: 21-23), en el prólogo 

a su compilación de documentos del PRT-ERP, analiza este mencionado retroceso de la clase 

obrera como resultado de los fracasos de las huelgas de azucareros,  portuarios,  etcétera,  

sostenidas al comienzo de la dictadura de Onganía, a lo que se sumaba el vacío dejado por  

Perón con la consigna de “desensillar hasta que aclare” y el posterior levantamiento del Plan 

de Acción de la CGT liderada por Vandor, el 9 de marzo de 1967. De Santis (2006: 22) hace un  

análisis de la situación que evalúa como positiva para los partidos de izquierda, basándose en 

que la clase obrera desconfiaba de la dirigencia peronista, lo que favorecía su acercamiento 

ideológico al socialismo. Esto, de alguna manera, implicaba que la situación era propicia para 

la implantación de un plan de “lucha revolucionaria popular y prolongada”, como proponía el  

PRT.

En 1969, el Cordobazo tomó por sorpresa al PRT, que estaba organizando la guerrilla rural. El  

partido intervino en las movilizaciones  orientando sus consignas  “a  la  dictadura para que 

abriera un espacio político” (Osvaldo Caggiola,  2006: 223).  Su posicionamiento se oponía, 

fundamentalmente, a la “política burguesa”, que veían representada por el peronismo, y que 

ponía en un segundo plano la lucha de origen obrero. Así, en 1970 se funda el brazo armado  

del partido, el ERP, como opción divergente ante la guerrilla ya organizada (Fuerzas Armadas 

Peronistas –FAP-, Fuerzas Armadas Revolucionarias –FAR-, Montoneros, Fuerzas Armadas de 

96 PO estaba liderado por en los sesenta por Nahuel Moreno y “el vasco” Ángel Bengoechea. La influencia de este partido  
se extendía hacia los sectores de clase obrera industrial de la Capital Federal, Gran Buenos Aires, Rosario y Córdoba, así 
como en universidades. El FRIP, por su parte, era un movimiento político del noroeste argentino (Santiago del Estero, 
Tucumán, Chaco, Salta), encabezado por el tucumano Mario Roberto Santucho, que sería, luego, la figura central del PRT.  
Desde el  PRT se  acusó al  “morenismo”  –línea  de  Moreno– de  espontaneísmo y  de  cierta  “pasión  por  la  burocracia 
peronista” (Osvaldo Caggiola, 2006: 215). Las disidencias entre ambas facciones al interior del PRT llevaron al alejamiento  
de Moreno ya en enero de 1968, luego de una reunión del Comité Central en la que quedó en clara minoría.
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Liberación –FAL-) “retomando la vieja noción de ‘heredar al peronismo” (Caggiola, 2006: 229).  

Según Caggiola  (2005:  228),  “El  ERP fue,  pues,  producto de  la  crisis  de  la  partidocracia 

burguesa, la que, en condiciones de dictadura militar y ascenso de masas había determinado 

la aparición de fracciones armadas en el principal partido burgués (peronismo), con vistas a 

imponer su retorno al poder a través de la presión armada sobre el Ejército (el asesinato de 

Aramburu  tuvo  ese  objetivo  declarado)”.  La  diferencia  en  la  interpretación  de  De  Santis 

(militante del PRT) mencionada en el párrafo anterior y ésta de Caggiola (historiador, militante 

del Partido Obrero, de tendencia definidamente trotskista) estriba en la acentuación del valor  

negativo que deposita este último en la posibilidad de que otros partidos acrecentaran sus 

filas con peronistas que se acercaban defraudados por el movimiento.

Cuando hacia 1971 el gobierno militar daba claras muestras de su fracaso, el PRT-ERP inició 

lo que Luis Mattini (2003: 112) denomina “la desviación militarista”, que implica la focalización 

en  tareas  propias  de  la  guerrilla.  En  ese  momento  la  repercusión  social  de  las  acciones 

guerrilleras (de las diferentes líneas) era positiva, “en el clima de entonces, el generalizado 

rechazo al régimen militar se combinaba con la simpatía hacia las acciones guerrilleras que 

provocaban admiración por su audacia y conmovían la sensibilidad de muchos” (De Riz, 2000: 

102). Esta “sensibilidad” mencionada por la historiadora hace referencia, entre otras cosas, a 

los actos asistencialistas concretados por sectores de izquierda. Algunos de los operativos del  

ERP fueron  relevados  como comunicados  del  partido  en  los  cortometrajes  documentales 

Comunicados Cinematográficos del ERP nº 5 y 7: Swift  y  Comunicado  Cinematográfico del  

ERP nº 2: Banco Nacional de Desarrollo, ambos fechados en 197297, de Cine de la Base, el 

brazo cinematográfico del PRT, liderado por Raymundo Gleyzer.

En agosto de 1972 se produjo “la masacre de Trelew”. Las diferentes agrupaciones habían 

coordinado una fuga del penal de máxima seguridad de Rawson, en la Patagonia. Un error 

sobre la marcha frustró el intento. Se decidió que los cuadros de mayor jerarquía escaparan a 

Chile y, de allí, a Cuba (entre ellos, Santucho y Gorriarán Merlo del PRT). Las segundas filas  

fueron regresadas a prisión. Estos jóvenes convocaron a abogados y dieron una conferencia 

de prensa para evitar los abusos de poder. Sin embargo, días después se asesinó a sangre fría 

a dieciséis de ellos, bajo la argumentación de que habían intentado fugarse nuevamente. Tres 

sobrevivientes narraron lo acontecido. “La opinión generalizada –afirma De Riz, 2000: 112– lo 

calificó de masacre fríamente planeada”. Cine de la Base recogió estos acontecimientos en el 

cortometraje Ni olvido ni perdón (1973), dirigido por Gleyzer. Los sucesos de Trelew se sitúan 

entre  los  mayor  repercusión  del  período,  significaron  un  acercamiento  momentáneo  entre 

97Ambos cortometrajes,  Comunicados Cinematográficos del ERP nº 5 y 7 y Comunicado Cinematográfico del ERP nº 2:  
Banco Nacional de Desarrollo, fueron realizados por Raymundo Gleyzer, Álvaro Melián y Nerio Barberis. El primero de ellos 
relata  la operación que consistió en el secuestro el 23 de mayo de 1971, en Rosario, de Stanley Silvester, gerente del  
frigorífico Swift y cónsul honorario británico, para cuya liberación se pedía: “la reincorporación y pago de lo adeudado a los  
obreros  cesantes,  el  cese del  trato policial,  la  reducción del  tope de producción,  la  disminución del  frío  en [algunas  
secciones de trabajo], y la distribución de alimentos y frazadas en barrios a determinar” (Comunicados Cinematográficos  
del ERP nº 5 y 7: Swift). El segundo narra el robo por parte del ERP al Banco Nacional de Desarrollo en la noche del 29 al 
30 de enero de 1972.
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sectores  guerrilleros  y  movilizaron  a  las  franjas  culturales,  que  realizaron  intervenciones, 

muestras, recitales, etcétera, bajo lemas como “La sangre derramada no será negociada”.

En los sucesos del “Operativo Retorno” de Perón y las negociaciones por la salida electoral, el 

PRT se mostró en radical oposición y, en las elecciones del 11 de marzo de 1973, promovió la  

abstención del voto.

En este marco, la militancia política de LTL puede organizarse en dos etapas: una primera, 

entre 1972 y fines de 1974, en la que el grupo realizó actividades –culturales y políticas– en 

diferentes  lugares  marginales  con  adhesión  explícita  al  PRT;  entre  ellos,  el  trabajo  con 

sindicatos o la organización del FAS, frente impulsado por el PRT donde convergían diferentes 

tendencias.  Y,  una  segunda etapa,  que  consiste  en  su  trabajo  como parte  del  Frente  de 

Trabajadores  de  la  Cultura,  al  que  el  grupo  se  integró  a  comienzos  de  1974.  Existe  un 

desfasaje historiográfico en este punto, puesto que los documentos existentes del PRT dan 

cuenta de la existencia de FATRAC como movimiento entre 1968 y 1971, cuando un “Comité 

Interventor”  del  partido decretó  la  disolución  del  brazo cultural  en pos de la  mencionada 

“desviación militarista”. Podemos arribar a la conclusión de que la participación de LTL en el 

Frente  de  Trabajadores  de  la  Cultura  se  dio  en  un  marco  de  participación  cultural  no 

sistematizada pero reconocida al interior del partido, que se continuó luego de la disolución 

“oficial” del Frente.

Ya en la primera etapa (1972-1974) el teatro es el medio para llevar adelante la intervención 

política, es la herramienta a través de la cual lograr la “concientización” social (Bressán, correo 

electrónico  a  la  autora  con  fecha  26-10-2012).  Oscar  Rovito,  miembro  de  la  Podestá98,  y 

Bressán (correo electrónico a la autora con fecha 26-10-2012) emplean la misma frase para 

referirse a la relación entre teatro y militancia: “La militancia era a través del teatro”. Estos dos 

artistas y militantes pertenecieron a sectores ideológicos y partidos diferentes, y su formación 

artística también es diversa, pero el uso común de la lengua da cuenta de un clima de época –

el pasado, pero también el presente, en el que por medio de imágenes, acciones, y sobre 

todo, por medio de la palabra, se va construyendo ese pasado en común.

Hacia 1971-1972, la consigna de politización del arte de vanguardia ya resultaba antigua. Ese 

objetivo había sido reemplazado por el de dotar a la política de estatuto artístico. No se trataba 

ya –como en los últimos sesentas– de experiencias estéticas con connotaciones políticas, sino 

de experiencias políticas estetizadas y, en no más de dos o tres años, se transformarían en  

experiencias políticas o armadas sin visos de estetización alguna.

Esta primera etapa de militancia de LTL está signada por los traslados a Buenos Aires y las 

giras, donde combinaban la acción política con la teatral que, a su vez, constaba de montajes 

98 Entrevista personal con la autora, realizada en Buenos Aires, el 25 de agosto de 2007.
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con objetivos netamente políticos y espectáculos con los que ganaban dinero para subsistir 

(como los infantiles o las piezas de humor). Aparece también en esta etapa el conflicto con 

otros sectores del campo teatral, las discordancias con el teatro realista comprometido en 

términos sartreanos y con grupos pertenecientes a otras líneas ideológicas.

La realización de espectáculos con fines económicos de subsistencia,  por  ejemplo,  es un 

punto sumamente conflictivo.  Todos los colectivos militantes parecen haber cuestionado y 

debatido este tema, pero el análisis de lo ocurrido en la práctica nos lleva a pensar que se 

arribó  a  un  principio  de  acción  en  el  que  la  ética  no  se  depositaba  en  un  compromiso 

intelectual,  sino  en  la  intervención  combativa  sobre  el  entorno  conflictivo,  donde  la 

participación en teatro de revista (como es el caso de Briski) o la realización de espectáculos 

de humor (en el caso de LTL u Once al Sur) no desestabilizaba la construcción de la propia 

identidad, sino que la confirmaba: aportar lo recaudado en el  circuito comercial  al  trabajo 

colectivo y marginal reafirmaba el compromiso. En lo que respecta a la estética de LTL, todos  

los trabajos –de intervención política o no, como es el caso de los espectáculos de humor- se 

realizaban con los mismos criterios de búsquedas formales, pero el hecho de tener aceitados 

los mecanismos para la creación de humor, hacía que los procesos de creación fueran más 

cortos, pudieran estrenar rápidamente y, así, vivir del teatro. La disidencia con el teatro realista 

y con la izquierda tradicional es completa en este punto. Desde estas filas, esas actitudes eran 

consideradas como faltas de ética.

En 1973, como dijimos,  LTL viajó a Tucumán gracias a contactos del  PRT y debido a un 

pedido  expreso  del  Comité  Central  del  partido,  con  la  finalidad  de  realizar  tareas  de 

investigación política y cultural,  y montar sus espectáculos.  Llevaron  Contratanto,  que fue 

filmada y proyectada en varias oportunidades por  el  Canal  10 de Tucumán,  y  sus piezas 

infantiles. Hicieron funciones en el teatro principal de San Miguel de Tucumán, la capital de la 

provincia,  y  en  espacios  marginales,  “en  lugares  donde  nos  contaban las  anécdotas  que 

después formaron parte de El fin del camino” (Bressán, en Moll y otros, 1996: 140). “Hicimos 

una experiencia de teatro popular como pocas veces se hizo” –concluye el actor (en Moll y  

otros, 1996: 140). Además, LTL dio un curso de Creación Colectiva en la Dirección de Difusión  

y Cultura.  De ese curso surgió un grupo de teatro local.  La intención de LTL consistía en 

compartir los métodos de trabajo, “para que sean mejorados y superados” (María Escudero, 

1974: 10). El grupo también dictó cursos de uno o dos meses en Buenos Aires y Córdoba, 

puesto que esos eran los lugares donde permanecieron durante más tiempo, con el fin de 

transmitir la experiencia.

A fines de 1973, regresaron a Córdoba. Recuerda Bressán: “la situación ya era muy pesada. 

La universidad tenía cinco decanos de izquierda. Una de ellas era la Escuela de Artes, que 

estaba Federico Bazán como decano. Ahí viene ‘la historia nos absolverá’… A nosotros, tres 

años antes nos habían echado de la universidad, y ahí nos reincorporan” (entrevista citada). Si 
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bien los integrantes de LTL no fueron contratados como personal de planta de la universidad 

en  la  carrera  de  teatro,  trabajaban  como parte  de  la  Escuela  de  Arte  en  un  área  extra-

curricular,  dictando  un  taller  durante  seis  horas  semanales  en  un  espacio  cedido  por  la 

universidad. En ese marco elaboraron Algo por el estilo y El fin del camino. Y también dictaron 

dos cursos sobre su metodología de trabajo.

El año 1974 se inició con una agudización de los conflictos sociales en todo el país. El 20 de 

enero el ERP atacó el Regimiento de la ciudad de Azul, en la provincia de Buenos Aires, lo que  

sirvió para justificar un acercamiento de Perón a la derecha. El presidente repudió el hecho 

vestido  con  uniforme  militar  y  aprovechó  la  ocasión  para  responsabilizar  al  gobernador 

bonaerense, Oscar Bidegain, próximo a la izquierda peronista. Bidegain fue desplazado del 

cargo y asumió sus funciones el vice-gobernador, Victorio Calabró, una figura de peso en el 

sindicalismo vandorista. A partir de entonces, el gobierno nacional endureció su posición con 

respecto  a  un  conjunto  de  leyes  represivas  que  estaban  siendo  tratadas  por  el  Poder 

Legislativo e inició una política de reconciliación con el Ejército.

En sintonía con estos acontecimientos, en febrero se produjo en la provincia de Córdoba un 

golpe  de estado al  gobierno provincial  electo en los  comicios  de septiembre de 1973.  El 

denominado “Navarrazo” tuvo lugar el 28 de febrero de 1974 y consistió en la destitución del 

gobernador y vice-gobernador de Córdoba, Ricardo Obregón Cano (ligado a sectores de la 

izquierda peronista)  y Atilio  López (secretario general  la Unión Tranviaria Automotor,  UTA),  

respectivamente, por parte del jefe de policía de la provincia, Antonio Navarro. Esto se dio 

como  corolario  de  las  tensiones  en  diversos  sectores  que  desde  fines  de  1973  se 

profundizaban cada vez más (los empleados públicos impusieron la aprobación del Estatuto 

del Empleado Público, los trabajadores del transporte exigieron aumentos salariales, etcétera). 

Este golpe de estado provincial se materializó a través de allanamientos ilegales y tomas de 

prisioneros,  el  copamiento  de  las  principales  estaciones  de  radio  por  parte  de  grupos 

paramilitares, la intervención del diario local La voz del interior, y la posterior convocatoria de 

las “62 Organizaciones”99 a una huelga por tiempo indeterminado en adhesión al accionar de la 

policía. Luego del golpe de estado de Navarro,  el gobierno federal impulsó la intervención 

provincial,  pero  lejos  de  restituir  a  los  funcionarios  desplazados,  ésta  se  sustentó  en  la 

acusación  a  los  cordobeses  de  romper  el  Pacto  Social  promovido  desde  el  gobierno 

nacional100.  La intervención contó con el  apoyo de los sectores patronales y la burocracia 

sindical nucleada en las “62 Organizaciones”. El Navarrazo se justificó, así, en el marco de la  

“depuración ideológica” que propiciaba peronismo y que pretendía, en este caso, apropiarse 

99 Las “62 Organizaciones Peronistas” constituyen un conjunto de entidades gremiales agrupadas en agosto de 1957 en 
plena resistencia peronista, y en los setenta mantenían fidelidad a los posicionamientos de Perón.
100 El Pacto Social fue impulsado por el Ministro de Economía José Bel Gelbard en junio de 1973, y consistía en una serie  
de acuerdos entre la CGT y la CGE, es decir, entre sectores trabajadores y empresariales. En términos generales, el Pacto  
Social establecía el congelamiento de precios, la suspensión de las negociaciones colectivas durante dos años, un reajuste 
de las tarifas de servicios públicos, y como contrapartida, un aumento salarial del 20% que defraudó las expectativas de la  
clase trabajadora y colaboró en el aumento de la conflictividad social posterior. Cfr. Maristella Svampa, 2003: 399.
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del aparato estatal para controlar al movimiento obrero en la provincia de mayor movilización 

social y donde se encontraba la dirigencia gremial más fuerte del país (el Movimiento Sindical  

Combativo, MSC, estaba centralmente conformado por los sindicatos de Luz y Fuerza, con 

Tosco a la cabeza; UTA,  –como dijimos– con Atilio López;  y el  Sindicato de Mecánicos y 

Afines del Transporte Automotor, SMATA, con René Salamanca). Así, entre el 27 de febrero y 

el 5 de marzo la ciudad de Córdoba estuvo paralizada. Todo esto debilitó a la clase obrera,  

que se vio asediada e imposibilitada de concentrarse en sus lugares de trabajo.

En este clima de tensión social, entre febrero y septiembre de 1974, LTL desarrolló una intensa 

labor política y cultural:

Durante esos ocho meses –entre otras cosas de militancia que hacíamos, 

además de hacer funciones,  hacer  giras,  hacer  cosas por  el  interior  de 

Córdoba– estamos trabajando ya en los barrios, con los grupos de teatro, 

con los grupos de música. Entonces, empezaba ya a surgir esta cosa del 

Frente de Trabajadores de la Cultura con mucha fuerza. Tanto es así, que 

cuando estrenamos  El fin del camino, la situación de seguridad era muy 

endeble, entonces, nos hacían la seguridad los otros grupos de teatro. Con 

decirte  que  había  situaciones  muy  graciosas,  muy  graciosas.  […]  Muy 

risueñas a esta altura de la  vida,  pero en ese momento –diría  yo– muy 

patéticas (Bressán, entrevista citada).

Durante 1974, estrenaron Algo por el estilo, un espectáculo de humor construido a partir de 

una selección de diez sketchs de obras anteriores del grupo. La obra nació de la necesidad de 

ganar dinero, pero fueron mucho más allá de la reposición de escenas: “En un mes hicimos  

una obra que de pronto explotó, puro humor, puro absurdo, pura locura” (Roberto Videla, en 

Moll y otros, 1996: 140). Se estrenó en la Ciudad Universitaria de Córdoba. Luego del proceso 

de creación de esta pieza, comenzaron a reelaborar el material relevado en Tucumán. También 

estrenaron ese año una versión para adultos de  La mayonesa se bate en retirada.  Según 

describía  Lindor  Bressán  en  una  segunda  entrevista101,  el  año  de  1974  les  deparó 

reconocimiento –artístico y económico– y mucho trabajo:

[…] en ese momento nosotros recién empezamos a ganar dinero con las 

funciones. Teníamos funciones casi  todas las semanas, una, dos o tres 

funciones,  más  las  giras  que  hacíamos  por  el  interior.  Mientras, 

ensayábamos todos los días desde las diez o diez y media de la mañana 

hasta las seis de la tarde. Ese era nuestro horario de ensayo, en este lugar  

que se llamaba El Taller, que era un Taller de plástica que no se utilizaba, 

un galponcito. 

101 Esta segunda entrevista personal con Lindor Bressán, tuvo lugar en Buenos Aires, el 12 de octubre de 2007.
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El 11 de octubre estrenaron en Córdoba El fin del camino, basada en los materiales recogidos 

en Tucumán. Luego de dar once funciones, los conflictos sociales obligaron a levantar la obra. 

En  la  primera  entrevista,  Bressán  afirma  al  respecto:  “nosotros  rajamos,  bajamos  la  obra 

porque era un suicidio”.  Éste  sería  el  último espectáculo que montaban.  En una segunda 

entrevista, Bressán describe la situación con más detalle:

Los tiroteos y las balas que caían por ahí eran más o menos cotidianos. 

Entonces terminamos de hacer El fin del Camino, y la situación nuestra era 

complicada,  complicada porque todo venía  muy,  muy mal.  Nosotros  ya 

estábamos identificados políticamente, estábamos con el FAS, íbamos a 

Congresos en Rosario, Chaco. Hubo dos congresos importantes en el ’74: 

uno que fue el Fundador, en el Chaco, y después el IV ó V Congreso del  

FAS, que fue una cosa muy grande en Rosario. Y, nosotros ya estábamos 

como deschavados, muy conocedores, muy reconocidamente militando en 

la izquierda, con todos los problemas que esto traía de conseguir alianzas 

con otros grupos,  hacer festivales,  de conseguir  hacer esto o lo otro… 

Bueno, eso a fines del ’74. Y, entonces, ¿qué hacemos, seguimos acá? La 

situación ese año había sido sumamente productiva, pero estábamos en 

una situación difícil.

Decidieron, entonces, partir hacia Venezuela, donde estuvieron entre enero y mayo de 1975. 

Uno de los miembros del grupo emprendió el camino para retomar un contacto con el teatro 

Ateneo, donde en 1973 habían presentado Contratanto durante cinco o diez días.

Los  contactos  establecidos  por  LTL  no  se  remitían  a  la  esfera  política  ni  a  la  cultural  

exclusivamente, sino que podían provenir de uno u otro campo. Así, mientras que el trabajo 

realizado en Tucumán partió de relaciones políticas, en Buenos Aires han encontrado puertas 

abiertas gracias a las relaciones de María Escudero con Alfredo Alcón, Norma Aleandro, Luis 

Brandoni o Norman Briski (quien había sido alumno de Escudero de Pantomima).

En  1975,  el  grupo  se  trasladó  por  completo  a  Venezuela  llevando  cinco  obras:  los  dos 

espectáculos infantiles, Contratanto, Algo por el estilo y El fin del camino. Hicieron una gira por 

todo el país, donde encontraron el reconocimiento de la intelectualidad latinoamericana. En la 

primera entrevista, Bressán menciona a Daniel Viglietti, Soledad Bravo y Juan Bosch, entre 

otros  artistas  o  intelectuales  con  los  que  tuvieron  contacto.  Comenzaban  a  encontrarse 

trabajadores de la cultura que desde algunos países ya estaban saliendo al exilio. Allí, entre los 

debates sobre si volver a Argentina o continuar en el exilio, el grupo se disolvió. 
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Pepe Robledo, Roberto Videla y Graciela Ferrari se quedaron en Venezuela y, más tarde, se 

dirigieron a Italia. El resto del grupo regresó a Argentina, para salir no mucho tiempo después 

a un exilio prolongado. Héctor Fabiani, a quien habían conocido en Chile en 1971, los aconsejó 

y los ayudó a salir del país. Él mismo sería desaparecido junto a Harolo Conti, el 5 de mayo de  

1976.

Bressán salió hacia México, un año después pasó a España y años más tarde regresó a la  

Argentina. Oscar Rodríguez y Susana Rueda salieron hacia Brasil y luego se fueron a España, 

donde aún residen. Bressán y Rodríguez se reencontraron en España un año después de 

haberse exiliado.  Susana Pautazzo salió hacia a Brasil,  para radicarse,  luego,  en Ecuador. 

Cristina Castrillo se exilió en Suiza. Luisa Nuñez es la única integrante del grupo que se quedó 

en Córdoba. Graciela Ferrari, Roberto Videla y Pepe Robledo, partieron luego de Venezuela 

para radicarse en Italia. María Escudero falleció en Ecuador el 5 de abril de 2005, en horas de 

la  mañana.  Sus  restos  fueron  cremados,  y  una  parte  de  ellos,  esparcidos  en  los  andes 

ecuatorianos y otra, en el Teatrino, el espacio escénico que ella creó en la universidad de 

Córdoba.
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¡En el aire! Los artistas de teatro en la radio102

Leon De Paula (CEART–UDESC/Florianópolis)

leondepaula@gmail.com

Para una pequeña radio

Tú, pequeña caja, que se mantuvo como yo ha de huir

Debido a que las válvulas no se dividen

Me he tomado la casa a la nave y nave para el tren

Para mis enemigos sigan hablando

al lado de mi cama, mi dolor

Lo último en la noche, la primera mañana

De sus victorias y de mi angustia:

Prométeme, no repentino silencio.

Bertolt Brecht103

Introducción

El  siglo  XX  estuvo  marcado  por  una  serie  de  revoluciones  técnicas  y  tecnológicas  que 

permitieron  profundizar  en  el  espacio  en  sus  diferentes  aspectos  (físico,  socio-político, 

económico,  público  /  privado),  causando  graves  cambios  en  las  actitudes  acerca  de  las 

percepciones  del  mundo.  Consagrado  en  este  período,  la  producción  industrial  se  ha 

convertido en el foco de todas estas revoluciones, y el mantenimiento de este proceso.

El advenimiento de la máquina de vapor, luz eléctrica, los procesos de grabación y transmisión 

de imágenes visuales y de sonido, entre otros factores que llevaron al rediseño de un ritmo de 

producción  (especialmente  en  Occidente),  todos  los  frutos  de  los  logros  técnicos  como 

resultado de estas invenciones y descubrimientos de la ciencia proporcionados a la industria 

fueron reclamados también por artistas de todos los lenguajes: el surgimiento de instrumentos 

tales  como  la  cinematografía,  radio,  televisión,  video  e  Internet  generaron  (y  generan)  la 

102 Comunicación producida para el curso “Teoría y Prácticas Constitutivas del Teatro Brasileño”, impartida por la Profa.  
Dra. Vera Regina Martins Collaço en el Programa de Posgrado en Teatro (PPGT-CEART/UDESC) durante el  segundo 
semestre de 2011.

103 A  una  piccola  radio/Tu,  piccola  scatola,  che  ho  tenuto  stretta  mentre  fuggivo/Perché  le  tue  valvole  non  si  
spaccassero/Che  ho  portato  dalla  casa  alla  nave  e  dalla  nave  al  trenó/Perché  i  miei  nemici  potessero  ancora  
parlarmi/Accanto  al  mio  letto,  alla  mia  pena/L'ultima  cosa  alla  sera,  la  prima la  matina/Delle  loro  vittorie  e  delle  mie  
ansie:/Promettimi, di non tacere all'improvviso.
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posibilidad de disputas sobre el uso de sus recursos, más allá de lo que Theodore Adorno y 

Max Horkheimer definieron como "Industria Cultural"104.

Esta  comunicación  discutirá  lo  manifiesto  en  la  radio,  presentado  por  Enzo  Ferrieri  y  la 

respuesta  dada  por  Anton  Bragaglia  al  mismo,  además  de  las  posibles  repercusiones 

ocurridas  en  el  teatro  y   en  el  teatro  radiofónico  brasileño  a  partir  de  la  publicación  de 

Bragaglia.

El tema del teatro de radio en Italia

En su manifiesto, titulado "La radio, la forza creativa", publicado en Il Convegno en junio de 

1931, donde fue editor, Enzo Ferrieri (07/07/1890 a 02/04/1969) abogó por la normativa acerca 

de cómo debe hacerse y qué cualidades deben introducirse en una obra de radio.

Presentado como una nueva forma periodística y artística, la radio sirve, fundamentalmente,  

como una extensión del periódico, lo que permite la dinámica de transmisión de información 

para  muchos  lectores  (o  los  oyentes),  cuando  se  creó  el  "enviado  especial"  como  una 

categoría  del  corresponsal  radiofónico,  para  transmitir  los  eventos  en  vivo.  Además  la 

utilización de este nuevo medio permitiría el surgimiento de nuevas obras literarias, obras de 

teatro  y  otros  órdenes  artísticos  que  serían  transmitidas  a  tantos  como pudiesen  oír  las 

manifestaciones artísticas que surgen de sus respectivos lenguajes.

Para Ferrieri, la Radio debe transmitir la voz más bella y "la más radiofónica", y diseminar lo 

que no tenía precedentes, lo que fuese variado, original y, sobre todo, lo que transmitiese la 

alta cultura italiana.

Lo que no fuese rumor o música voz debía ser, requiriendo a los responsables para el montaje 

de los programas investigación delicada y dirigida a la elección de tonos raros, orientados 

hacia al bel-canto, y que sea planteado hacia el placer de escuchar. Estos son algunos de los 

supuestos radiofónicos que representarían un país en comparación con otros, y afirmaría la 

identidad de su propia nación.

Desde el punto de vista de Ferrieri se puede ver que la voz en la radio sería un componente 

importante  dentro  del  diseño  institucional  de  la  identidad  nacional:  la  elocuencia  de  su 

discurso  serviría  para  demostrar  el  grado  de  civilización  del  país  frente  a  otros,  y  debe 

formularse de acuerdo con reglas estrictas del arte de buen discurso. En este caso, la radio 

104 El término - acuñado en 1942 por estos dos filósofos y sociólogos alemanes pertenecientes a la Escuela de Frankfurt - 
se refiere a la imposibilidad de mantener la autonomía del arte frente al mercado de consumo, ya que el objeto de arte (ya  
sea clásica o sello popular) puede ser presentado como una mercancía para las leyes de la oferta y la demanda.
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estaría al servicio de un proyecto de construcción de la imagen de la nación, mediante el  

establecimiento de su lenguaje a partir de un patrón cultural.

Muchos otros  intelectuales  italianos  escribieron  en  respuesta  a  su  manifiesto.  Entre  ellos,  

Anton Giulio  Bragaglia,  escribió  "El  teatro  radiofónico",  que  critica  no sólo  la  posición  de 

Ferrieri,  sino también las discusiones sobre el  "teatro de radio" en el  período.  También la 

expresión artística alrededor de lo que sería designado como un lenguaje nuevo, capaz de 

suplantar el teatro: para lo cual se debía dar un nuevo término.

El  uso de la  palabra para crear  imágenes poéticas,  para Bragaglia,  no sería  exactamente 

"nuevo",  siendo  en  realidad  una  práctica  tan  antigua  como  el  propio  teatro.  Para  él,  la 

eficiencia del radioteatro es clara, ya que permite al oyente la configuración de la historia de 

una forma muy libre: ya que, sin hacer uso  de la vista, el oyente construye la escena por sí 

mismo, apoyándose en sus propios recursos para articular la imagen.

Además, establece que, para un rendimiento total del radioteatro, sería necesario capacitar a 

los asistentes al lenguaje del propio medio: en este caso, existe la necesidad de formar una 

voluntad pública para tomar posesión de ese lenguaje, que tiene similitudes con el teatro, al  

mismo tiempo que es  distinta  de  él.  El  radioteatro  permitiría  nuevas  posiblidades  para  la 

creación,  y  sería  importante  que  no  estuviese  disociado  de  la  poesía  que  fuese  posible 

plantear de esta manera.

Aún más clara para Bragaglia sería la situación futura de la radio, cuando se esperaba que 

fuese "sustituida" por el cine hablado y la televisión (que estaban bajo desarrollo durante el 

período), aunque ninguno fue capaz de alterar el teatro hasta el punto de hacerlo desaparecer.

La versatilidad de los artistas de teatro en el entorno de radio

La  aparición de las  nuevas tecnologías  provocó  la  transición  de  una serie  de  prácticas  y 

conocimientos realizada por un número de profesionales que crearon el lenguaje radioteatral. 

Con el advenimiento de la radio, algunos teatristas alcanzaron un progreso técnico alrededor 

de su trabajo en el medio. Se observa que, para la difusión en este nuevo lenguaje artístico,  

fue necesario control a través de un aprendizaje específico.

En Brasil, Oduvaldo Vianna puede ser considerado uno de los innovadores del radioteatro, ya 

que  escribió  y  transmitió  la  primera  radionovela  brasileña  en  septiembre  de  1941105.  Él 

incursionó entorno de la radio desde 1933, cuando fue invitado a escribir piezas exclusivas 

105 Los investigadores de historia  de la radio en Brasil  consideran  En Búsqueda de la Felicidad,  del cubano Leandro 
Blanco,  adaptada por  Gilberto Martins,  como la  primera radionovela  difundida  en Brasil,  y  fue irradiada por  la  Radio  
Nacional de Río de Janeiro.
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para la radio. En 1939 fue invitado a trabajar en la Radio El Mundo, de Argentina, donde hizo 

una carrera de éxito. Regresó a Brasil con su familia en 1940 y en 1941 se convirtió en el 

director  de  la  Radio  São  Paulo,  haciendo su  debut  en  Predestinada106,  de  su  paternidad 

literaria. 

Con gran versatilidad en la escritura, Oduvaldo empleó su talento para escribir – además de 

obras de teatro y guiones de cine – más de 200 radionovelas, (algunas de ellas escritas en 

colaboración con su esposa, Deuscélia). "Traductor" de conocimientos y de prácticas de un 

lenguaje a otro, Oduvaldo podría ser considerado, en este caso, como el ejemplo del hombre 

en  el  siglo  XX  que  conoce  y  domina  el  proceso  de  desarrollo  de  un  producto  artístico 

especializado  (en  este  caso,  el  radioteatro)  en  todas  sus  etapas  de  desarrollo:  desde  la 

escritura, la selección y formación del  casting para este propósito, hasta la dirección de la 

escena, la  manera de pronunciar las frases, e inclusive la venta de la producción junto a los  

patrocinadores, para la difusión del trabajo. Dentro del modo capitalista, Oduvaldo trabajaba 

consciente de la necesidad de colaboración con otros sectores de la cadena productiva para 

generar un producto consumido a gran escala, siendo ésta una de las características de la  

Industria Cultural.

Como Oduvaldo Vianna, muchos otros artistas de teatro encontraron en esta situación una 

oportunidad de refuncionalización de su aprendizaje en torno a lo que ya trabajaban en relativa 

seguridad: para embarcar hacia el nuevo medio, tomaron algunas de sus propias técnicas e 

hicieron el mejor uso de ellas, lo cual les permitió trabajar eficazmente en el medio radiofónico. 

El diálogo entre estas tradiciones se inauguró por la incidencia de la técnica específica del 

medio radiofónico que comenzaron a ser asimiladas durante este período por los artistas.

Esta refuncionalización condujo invariablemente a que los implicados en todo el acto (en este 

caso, los artistas y oyentes) a la raíz de lo que fue el origen (la narración) para esta práctica (el 

teatro), de conformidad técnica para el nuevo medio (la radio). En referencia, lo que trae el acto 

ya no está presente, pero se hace sentir: la presencia y la ausencia de jugadores y oyentes en 

simultáneo durante el acto. En el caso de la radio Evreinov la consideraba "el teatro para si 

mismo", ya que el oyente – en una nueva y, al mismo tiempo, antigua función – recrea el 

mundo de su experiencias. Si esto sucede con los oyentes, lo mismo pasa con los actores:  

ambos están separados de sus funciones originales, y precisamente en ese distanciamiento 

encuentran su poder para vivir la radiofonía.

Oduvaldo conseguirá – tanto como otros profesionales de teatro brasileño en este viaje hacia 

el nuevo medio – la mejora de sus potenciales en comparación a lo que se requiere por el 

medio radial en sí, sobre todo a partir del Decreto N º 21111 del 1 de marzo de 1932, que abrió 

106 Existe un desacuerdo acerca de lo que fue la primera radionovela escrita por un brasileño, si Predestinada o Fatalidad. 
Ambos, sin embargo, son de Oduvaldo Vianna.
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la posibilidad para que la emisoras recibiesen el patrocinio de los anunciantes. Las estaciones 

de radio siguieron el modelo estadounidense de difundir sus programas para satisfacer las 

demandas de los anunciantes, con la finalidad de incentivar en los distintos sectores sociales 

un potencial de consumo. Para ello, surgió la necesidad de los departamentos de radiodifusión 

la contratación de profesionales para las distintas funciones (músicos, conferencistas, artistas 

que  se  presentaron  su  versatilidad  para  reproducir  muchas  impresiones  vocales, 

contrarregras,  discotecarios,  ingenieros,  escritores,  etc.).  Antes de 1932, las estaciones de 

radio estaban en manos de empresas con intereses en la difusión de la cultura, sin fines de 

lucro. Después de esa fecha, la radio se hizo popular en Brasil de acuerdo con el modelo de 

negocio estadounidense proponiendo ocio y diversión a los oyentes a través de programas de 

entretenimiento y llevar el potencial de los consumidores de los distintos segmentos de la 

sociedad para los productos ofrecidos por los grandes anunciantes.

Consideraciones finales

Como pioneros del lenguaje radiofónico en sus respectivos países, es posible observar tanto 

en el discurso de Bragaglia y la práctica de Ferrieri e inclusive en la práctica artística Oduvaldo 

Vianna, la necesidad de que estos animadores culturales tuvieron que capacitar a su personal, 

a los oyentes,  y al  mismo tiempo formarse ellos mismos como talentos dedicados a este 

lenguaje.

Es muy probable que Oduvaldo tuviese conocimiento de las discusiones que ocurrían entorno 

de la radio y en especial lo que expresaban Bragaglia y Ferrieri en Italia, para la traducción de 

Sottopalco que se llevó a cabo en Brasil en 1941 por Alvaro Moreyra.

Álvaro fue contemporáneo de Oduvaldo: además de escribir para varios periódicos y revistas 

en Río de Janeiro y São Paulo, ambos actuaron como reformadores e innovadores del teatro 

brasileño en las primeras décadas del siglo XX, generando reflexiones en relación al teatro en 

varias  otras  ciudades  brasileñas.  Oduvaldo  conocía  las  ideas  de  Bragaglia  acerca  del 

escenario, por lo que Oduvaldo cita el italiano por la indicación de apertura de la 2ª parte del 

1º acto de Um tostãozinho de felicidade107.

Por otra parte, se puede deducir que las publicaciones de teatro del periodo editadas en Brasil  

fueron pocas, en comparación con lo que tenemos hoy. Estos temas fueron dirigidos sin duda 

a un público muy particular y a la difusión de información especializada que vino de este tipo 

de publicación (como de  Sottopalco) la cual debía ocurrir  de manera bastante estricta: no 

habían muchos que eran parte de este grupo especial de lectores, que incluyen Oduvaldo y 

Álvaro.

107 Esta indicación se encuentra en la investigación del brasileño Wagner Martins Madeira.
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Se supone una proximidad entre los dos, de tal evidencia, acerca de un posible intercambio de 

información  habría  surgido el  movimiento de radio.  Después de una exitosa carrera  en el  

teatro,  Oduvaldo decidió  trabajar  a  través de la  radio,  donde se reunió  con otros  artistas 

obteniendo un éxito similar, tal vez por vislumbrar una serie de ventajas respecto a la gestión 

de los recursos de este nuevo medio de comunicación.

En el tránsito de artistas del teatro hacia la radio, también se puede hablar de una fusión entre  

un medio y otro sólo mediante el uso de la palabra en su propósito de dirigirse a la narración 

de cuentos, que se caracteriza por la evocación de un hechizo mutuo del que habla y quién 

escucha.  El  "carácter  mágico  de  la  lengua  se  considera  responsable  de  establecer  una 

relación privilegiada entre el lenguaje y la acción" (Lages, 2007: 112). Esta fusión entre los 

diferentes lenguajes del uso de la palabra es operada por la acción de estos artistas, que 

reclamaban para sí mismos el espacio creado en la radio para ejercer su oficio. La proximidad 

entre  los  lenguajes  hacen  posible  que  el  aspecto  del  acto  (la  narración  de  cuentos,  por 

ejemplo) se renovará al mismo tiempo por el público y los actores. En este proceso, el artista 

ofrece su equipo técnico, así como también el oyente a la distancia ofrece la posibilidad de 

acoger lo que se le presenta.

Las radionovelas que se hicieron en Brasil (algunas difundidas por más de tres años, como el 

inacabado En Búsqueda de la Felicidad y El Derecho de Nacer) mobilizaba a la audiencia con 

historias basadas en melodramas donde las situaciones se organizaban con el fin de despertar 

en el oyente la posibilidad del sueño y el ensueño.

El "teatro por sí mismo" (Evreinov, 1956:181) adquiere más fuerza en la radio, permitiendo al 

oyente crear otro universo al que se propone, y esta creación se supone que ocurrió de esa  

manera porque el lenguaje radiofónico no exige el sentido de la vista para su existencia. Hay 

un despliegue de posibilidades, desde las impresiones causadas por la emisión de la radio, sin 

uso de la visión para "ver" la historia en un ejercicio de composición hecha por el oyente. En 

esta condición, ya no es posible hablar del oyente, ya que es la persona que acompaña la 

historia de la transfiguración de su situación: el oyente asimila su condición de intérprete, para 

formar parte en el proceso de creación.

La relación de similitud de Benjamín no implica ni la igualdad ni la imitación.  

Ella se acerca más a la noción de afinidad (Verwandschaft, el parentesco un 

término  usado  en  el  ensayo  sobre  la  traducción),  lo  que  supone  una 

intimidad de una analogía no es externa, sino fundada en una conexión no 

es evidente sensible. Asimilar equivalente a relacionarse sin llegar a ser el 

mismo,  reconociendo las diferencias y hacerlas entrar  en contacto unos 

con otros (Lages, 2007:108).
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Los  artistas  y  los  oyentes,  cada  uno  a  su  manera,  se  convierten  en  intérpretes,  ya  que 

comparten la autoría de la historia presentada. Los límites entre los roles ya no se definen 

como antes de la llegada de la radio.

Cuando ocurrió, en enero de 1924, el evento que los investigadores señalan como la primera 

transmisión de radioteatro108 (Danger, de Richard Hughes, en Londres), ninguno de los teóricos 

o los artistas de radio podían suponer la dimensión que tendría los eventos ocurridos en los 

EE.UU., causados  por la transmisión de  La Guerra de los Mundos de HG Wells, por Orson 

Welles, en la noche del 30 de noviembre de 1938.

Las historias difundidas por el "teatro en el aire" a través de sus artistas llevaron emociones 

turbulentas, y el público que escuchaba tomó parte en la composición de la pieza, y lo que 

estaba más allá de ella. Para Benjamin,

Mi  concepto de un estilo  de escritura y  es un sobrio  y muy político,  al 

mismo tiempo: la unidad de lo que se niega a la palabra, sólo en esta esfera 

de la averbal (Wortlose) está abierto en el poder, indeciblemente pura, la 

chispa pasará de mágica palabra hacia la acción de movimiento, donde la 

unidad de los dos es igual de eficaz. Sólo dirección intensa de las palabras 

en  el  núcleo  del  alcanza  el  silenciamiento  efecto  real  (Benjamin  APUD 

Lages, 2007:112).

La  palabra,  como  extensión  del  cuerpo,  diseña  los  espacios.  En  la  radio,  da  origen  al 

"escenario  interior"  de Arnheim.  En el  aire,  los  artistas de  teatro  hacen historias  que  aún 

habitan en la imaginación popular.
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Introducción

El propósito del presente trabajo es examinar el carácter político de la “narrativa humanitaria” 

(Laqueur,  1996)  en las obras  del  primer  ciclo  de  Teatroxlaidentidad (2001),  especialmente 

aquellas basadas en relatos testimoniales y/ o que buscan producir un “efecto de realidad” en 

el  abordaje  de  la  problemática  de  la  apropiación  ilegal  de  hijos  de  desaparecidos  y  la  

sustitución de sus identidades: A propósito de la duda de Patricia Zangaro, Contracciones de 

Marta Betoldi, Esclava del alma de Amancay Espíndola y Sin nombre de Sol Levinton.

Se propone analizar,  por  un lado,  el  modo en que estos relatos  pretenden generar  cierta  

“empatía  sentimental”  a  partir  de  un vínculo  entre  los  personajes-hijos  de  desaparecidos, 

quienes representan el padecimiento de una duda identitaria que se manifiesta en el cuerpo 

individual  (detalles  de  rasgos  físicos,  gestos,  sensaciones,  emociones  y  recuerdos),  y  los 

espectadores  que estarían en posición  de colaborar  en la  resolución de esa duda,  o  que 

podrían ser ellos mismos quienes la padecen.

Por otro lado, se trata de observar cómo el relato de esos detalles pretende producir una 

verdad que no sólo se relaciona con la restitución de la identidad, sino también con la disputa 

por la configuración y transmisión de una memoria sobre el pasado reciente centrada en la 

legitimidad de la palabra de los organismos de Derechos Humanos, el “familismo” (Jelin, 2010 

[2006]) y la experiencia personal.

La narrativa humanitaria y familiar y el testimonio: discursos (des)politizados

La “narrativa humanitaria”  (Laqueur,  1996)  se caracteriza  por  hacer énfasis  en los detalles 

como signos o productores de verdad y busca provocar un “efecto de realidad” al representar 

las experiencias de los otros como reales.  Además,  se define por  asentarse en el  cuerpo 

individual, no solamente como el locus del dolor, sino también como el vínculo entre quienes 

sufren y quienes están en posición de ayudar a detener ese sufrimiento, entendido como un 

imperativo moral; en tanto, el relato de los detalles de los padecimientos corporales pretende 

despertar compasión, generar sensibilidad o cierta “empatía sentimental” en la audiencia. Este 

relato expone los lineamientos de la causalidad y de la agencia humana, es decir,  alguien 

provocó un sufrimiento y alguien puede mitigarlo, y el cuerpo aparece en este sentido como el  
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objeto de un discurso científico a través del cual se forjan los vínculos entre un victimario, una 

víctima y un benefactor.

Esta tradición narrativa fue constituyéndose en la década del ‘70, a partir de los vínculos que 

establecieron  los  exiliados  políticos  de  las  dictaduras  en  el  Cono  Sur  con  las  redes 

transnacionales de derechos humanos, las cuales se hicieron eco de sus denuncias por las 

violencias de Estado (Sikkink, 1996; Markarian, 2004), en un contexto de desplazamiento de la  

narrativa revolucionaria –con la cual se denunciaban la represión política y las desapariciones 

antes del golpe militar de 1976-, que historizaba las causas de la violencia política y hacía 

mención a los compromisos políticos de exiliados y perpetradores. 

Las redes, por el contrario, demandaban los datos identitarios básicos (edad, sexo, ocupación 

o  pertenencia  religiosa)  y  la  reconstrucción  material  en  detalle  de  secuestros,  torturas, 

características de los lugares de cautiverio, nombres de los cautivos y de los responsables de 

las violaciones; es decir,  la dimensión fáctica y la presentación técnica privilegiadas por el 

Poder Judicial. Este nuevo relato también tenía que ver con las denuncias donde el cuerpo, 

como  locus de  la  memoria  y  el  ejercicio  del  mal,  y  el  dramatismo  buscaban  provocar 

sensibilidad y empatía moral con la audiencia. La narrativa humanitaria y el cuerpo aparecían 

entonces como las claves del alegato. 

El surgimiento de este nuevo estilo y contenido en la denuncia de las violencias de Estado 

cobró  mayor  importancia  en  Argentina  por  la  figura  del  desaparecido,  producto  de  la 

característica particular de esta dictadura: el exterminio político clandestino -sostenido en el 

carácter oculto e ilegal  de los centros de detención- que rompió con los marcos sociales 

espaciales, temporales y de lenguaje claves para evocar hechos del pasado y configurar sus 

sentidos en el presente (Crenzel, 2008).

Esta narrativa fue moldeando un nuevo criterio de verdad y constituyendo un nuevo actor 

social,  que  sería  el  protagonista  y  portador  de  este  nuevo  discurso:  el  movimiento  de 

Derechos Humanos, conformado por familiares de los desaparecidos, factor fundamental en la 

emergencia de la cultura de los derechos humanos en 1983. En sus denuncias, los familiares 

excluían  la  mención  a  los  compromisos  políticos  de  los  desaparecidos  como  silencios 

estratégicos  por  temor  a  la  persecución  político-ideológica,  o  por  desconocimiento  de  la 

actividad de militancia de aquellos.

El  estilo de denuncia en términos humanitarios se caracterizaba por hacer hincapié en las 

claves familiares –los lazos sanguíneos con los desaparecidos- y universales de las víctimas –

lo cual destacaba el carácter masivo e indiscriminado de la represión estatal sobre la sociedad 

civil. La adopción de este tipo de discurso, por parte del movimiento, como herramienta de 

denuncia sirvió además para confrontar con el discurso del estado dictatorial la negación de la 

existencia  de  desaparecidos;  la  defensa  de  los  valores  familiares  -al  sostener  que  los 
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desaparecidos pertenecían a familias que estaban dentro del orden de lo “normal”-, y de los 

lazos de parentesco que legitimaron la acción del movimiento en la escena judicial y en la  

esfera pública (Jelin, 2010 [2006]); y la representación de los desaparecidos como “víctimas 

inocentes”, que discute con la noción dictatorial de culpabilidad y restituye, al mismo tiempo, 

su condición humana en el sentido de volver a considerarlos sujetos de derecho. 

Esta  nueva  modalidad  de  representación  humanitaria  y  familiar  de  los  desaparecidos  se 

reprodujo en los testimonios de familiares de desaparecidos y sobrevivientes en el “Nunca 

Más” y en el Juicio a las Juntas (Crenzel, 2008). Estos relatos testimoniales no sólo se han 

constituido  en  los  vehículos  medulares  de  acceso  al  conocimiento,  a  la  verdad  y  a  la 

tramitación del pasado de violencia, sino también en un ejercicio de distancia crítica de la 

experiencia, tanto en la escena política y judicial, como en la producción cultural. 

Durante el período postdictatorial, los relatos testimoniales de la experiencia personal de los 

sufrimientos  corporales  y  la  posición  de  los  “afectados  directos”  de  la  represión  estatal  

-familiares de desaparecidos en primer lugar y luego los sobrevivientes-, se fueron asociando 

con la palabra legítima y “la verdad” sobre el pasado reciente, pero excluyen otras voces y 

sentidos sobre ese pasado (Jelin, 2010 [2006]).

La  narrativa  humanitaria,  el  testimonio  y  el  familismo (Jelin,  2010  [2006])  pueden  ser 

considerados discursos que presentan un carácter político, en tanto disputan un sentido sobre 

el  pasado reciente  y  lograron  establecer  exitosamente  una  empatía  con  la  sociedad para 

movilizarla en la lucha contra las violaciones de los derechos humanos, apelando al relato de 

los  detalles  de  los  sufrimientos  corporales  y  a  los  lazos  de  parentesco,  en  lugar  de  los 

compromisos  político-ideológicos.  Este  parece  ser  el  caso  de  algunos  de  los  textos 

dramáticos pertenecientes al primer ciclo de  Teatroxlaidentidad en el año 2001, los cuales 

serán analizados a continuación.

El cuerpo y la duda en escena

El lunes 5 de junio de 2000 se estrenó el espectáculo semimontado A propósito de la duda109, 

con dramaturgia de Patricia Zangaro y dirección de Daniel Fanego, en la sala Batato Barea del  

Centro Cultural Rojas, con entrada libre y gratuita. Se trató de una pieza escrita especialmente 

para  Abuelas, estructurada en función de su objetivo principal y el de H.I.J.O.S.: generar la 

duda  sobre  la  identidad  en  los  jóvenes  nacidos  durante  el  período  dictatorial.  Abuelas 

proporcionó relatos y experiencias de referentes de Madres y Abuelas de Plaza de Mayo, de la 

agrupación H.I.J.O.S.,  de nietos recuperados,  pero también de apropiadores y represores, 

material periodístico y testimonios audiovisuales. 

109 El elenco estaba formado por: Manuel Callau, Márgara Alonso, Aldo Braga, Jorge Petraglia, Diana Lamas, Alejo García 
Pintos, Belén Blanco, Catalina Speroni, Valentina Bassi, Pepe Monje, José María Gutiérrez, Esteban Prol, Elsa Berenguer,  
entre otros, y la murga Los verdes de Montserrat.
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El texto dramático está basado en fragmentos de esos relatos testimoniales y la puesta en 

escena se asemeja a la de un juicio. Se encuentran tres Abuelas enfrentadas a un matrimonio 

de  Apropiadores  –un  ex  policía  y  su  mujer-  y  en  el  medio  está  el  personaje  principal, 

denominado  Pelado,  un  joven  calvo  que  ha  sido  apropiado  ilegalmente  por  esa  pareja, 

cuestión que él desconoce. La calvicie y la denominación del personaje que hace énfasis en 

esa  característica  física  parecen  funcionar  a  modo  de  metáforas  de  la  ausencia  de  su 

verdadera identidad. Además, la alopecia aparece como un indicio genético y corporal que 

permitiría despertar la inquietud identitaria ante la incompatibilidad de ese rasgo físico entre 

Pelado y su Apropiador. 

En  una  de  las  escenas,  la  Apropiadora  está  masajeando  el  cuero  cabelludo  de  Pelado, 

mientras las Abuelas observan. Una de ellas pregunta si la calvicie es hereditaria y, enseguida,  

las tres afirman al unísono: “¡La calvicie es hereditaria!” (TxI, 2001: 156). 

Al oír esta información, Pelado repara en la abundante cabellera de su Apropiador y manifiesta 

un discurso que intenta ser justificativo de este contraste físico entre él y su Apropiador, pero 

termina siendo contradictorio y confuso para él mismo:

(…)Lo único que me jode es la pelada. A mi viejo, el muy guacho, le sale 

pelo  hasta  en  las orejas.  Pero de joven  era pelado,  igual  que  yo… (Se 

detiene,  confundido)  Yo me salvé.  Cuando me reciba,  el  viejo  prometió 

regalarme un implante. No le gustan los pelados. Dice que tienen pinta de 

maricones, que le vienen ganas de arrinconarlos, y retorcerles las bolas. Mi 

vieja, por las dudas, se la pasa haciéndome masajes. Mejor peludo que con 

las  bolas  rotas,  como  el  viejo… (Se  detiene  confundido)  Yo  me  salvé. 

Cuando me crezca el pelo voy a ser igual al viejo (…) Voy a arrinconar a 

todos los pelados. Y a retorcerles las bolas. No me gustan los pelados. Son 

iguales  a  mi  viejo  (El  Muchacho  Pelado  se  detiene  confundido  ante  la 

mirada acusatoria del Apropiador) (TxI, 2001: 158).

Pelado es consciente de la incompatibilidad de este rasgo físico con el de su Apropiador, a la  

vez que parece intuir y evocar -no del todo consciente- la imagen de quien podría ser su padre 

biológico. Por otro lado, la supuesta identificación de Pelado con el discurso homofóbico y 

violento de su Apropiador parece dar cuenta de la imposición y apropiación de este discurso 

por su parte, que se contradice con su característica física y la de quien podría ser su padre  

biológico. En este sentido, cabe preguntarse si el discurso de Pelado estaría deduciendo que 

su  Apropiador  podría  haber  sido  el  torturador  de  su  padre.  La  mirada  acusatoria  del 

Apropiador  podría  pensarse  como  una  orden  de  censura  hacia  su  discurso  y  sus 

pensamientos para que no pueda descubrir su verdadera historia y, por tanto, su identidad. 
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El implante que le prometió de regalo su Apropiador a fin de que se parezca físicamente a él,  

parece remitir  a la idea de la identidad implantada y con ella, el discurso, los valores, las 

creencias e ideas de sus Apropiadores. Cuando Pelado manifiesta en dos oportunidades que 

“se salvó” parece no sólo hacer referencia al implante para ocultar su calvicie, en la primera  

mención, sino también al relato militar de la “salvación” de la Nación -y de su “célula básica”, 

la  familia-  de  la  “subversión”,  en  la  segunda  mención.  Para  este  relato  los  hijos  de  los 

desaparecidos (o “subversivos”) “se salvaron” de ser educados en un hogar “subversivo”, al 

haber sido entregados a “buenas familias”  (miembros  de fuerzas policiales  y/o  militares o 

personas  de  clase  socio-económica  alta)  que  los  criaron  dentro  del  sistema  de  ideas, 

creencias y valores cristianos y occidentales. Y, para este discurso, parecen haberse “salvado” 

del destino que tuvieron sus padres, como podría inferirse del relato de Pelado.

En las sucesivas escenas, Muchachos y Muchachas interpelan a Pelado con sus testimonios 

en primera persona, en su condición de hijos de desaparecidos apropiados que recuperaron 

sus verdaderas identidades. Sus relatos destacan los rasgos físicos y gestos corporales que 

descubrieron como herencias de sus padres biológicos,  los cuales le permitirían a Pelado 

poner en duda su identidad: “Uno en el fondo sabe. Porque no es lo mismo ser de un lugar 

que parecerlo” (TxI, 2001: 158).

Muchacha I:

Mi  vieja  decía  “Dame  el  tenedor”.  Era  una  película  de  un  cumpleaños 

familiar. Y mi vieja aparecía un segundo, y decía “Dame el tenedor”. Mi vieja 

estaba de ocho meses cuando la chuparon. Yo nací en el pozo de Banfield.  

Una mujer policía se apropió de mí. Como mil veces habré rebobinado la 

película. Y mi vieja todo el tiempo “Dame el tenedor, dame el tenedor”. Es 

la única imagen que tengo de ella viva. (…) Cada vez que digo “Dame el 

tenedor”,  me río.  No sé,  es como sentir  la  presencia de mi vieja.  No la 

ausencia, sino la presencia (TxI, 2001: 158). 

Muchacho III:

¡Pelado! Me dijeron que tengo la misma forma de cruzar los brazos. Así, 

como si estuviera acunando a un chico. Mi viejo desapareció cuando yo 

tenía cuatro años. Mi familia me dijo que se había ido a Tierra del Fuego.  

Pero de cara no me parezco. Eso dicen. Aunque yo creo que hay algo en la 

comisura de los labios. Algo así, como una risa (…) Porque una mañana 
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uno se  levanta  y  no  sabe  de  dónde  le  vienen  tantas  ganas  de  comer 

sardinas. (TxI, 2001: 161).

La obra concluye con la escena de una Muchacha que también interpela a Pelado y que está a  

punto de dar a luz. La parturienta relata algunos de los padecimientos corporales que sufrieron 

las  embarazadas  detenidas  que,  como  inscripciones  o  marcas  en  sus  hijos,  en  tanto 

intuiciones sensibles, les permitirán poner en duda sus identidades: “Las torturas durante la 

gestación,  el  parto en cautiverio,  la separación de la madre a poco de nacer…Eso queda 

escrito en algún lugar del alma. Yo tengo la esperanza de que un día, ahora, o dentro de 

cuarenta años, mi hermano empiece a buscar” (TxI, 2001: 162). 

El  coro  de  Muchachos  y  Muchachas da  cierre  a  la  obra  con  el  interrogante-consigna  de 

Abuelas -que  se  intercala  durante  toda  la  obra  como leitmotiv-  para,  en  realidad,  dejarla 

abierta en la interpelación a los espectadores: “¿Y vos sabés quién sos?”. 

Los  relatos  testimoniales  en  primera  persona  destacan  los  detalles  de  las  experiencias 

personales de padecimientos corporales -la calvicie de Pelado, y los rasgos físicos y gestos 

transmitidos hereditariamente en los jóvenes restituidos-, que funcionarían como productores 

de verdad, en tanto indicios que colaborarían en el develamiento de la duda identitaria. 

En estos relatos se reproduce la legitimidad de las voces y de la verdad sobre el pasado por  

parte  de  los  “afectados  directos”  de  la  represión  estatal  –en  este  caso,  familiares-  y  se 

representa a los desaparecidos de una manera despolitizada, desde la clave humanitaria y 

familiar.  Estos relatos buscan además generar la identificación de los espectadores con el 

padecimiento de los personajes, de modo que les sugiera poner en juicio la propia identidad 

y/o asumir el imperativo moral de motivarlos e involucrarlos en una causa de índole política.

En la pieza teatral Contracciones110 de Marta Betoldi, el texto comienza con una frase a modo 

de epígrafe que, en la voz de una de las protagonistas, se reitera hacia el cierre de la obra:  

“Estrecho tu mano por cien veces cinco en la mía, te beso entera, te abarco con mi alma. Y  

mágicamente descubro mi lunar en tu pecho y sé que dejo mi firma para siempre”. Esta frase 

hace hincapié en un detalle corporal y genético, como una especie de marca identitaria y de 

lazo sanguíneo. 

La puesta en escena reúne a dos mujeres embarazadas sentadas frente a unos escritorios 

escribiendo  cartas,  a  modo  de  diarios  personales,  donde  registran  algunas  sensaciones, 

sentimientos y anhelos de esta experiencia para sus hijas y dialogan imaginariamente con 

ellas. A la izquierda del escenario se ubica Andrea de 42 años, una estudiante de Filosofía y 

110 La pieza fue puesta en escena en la Sala del Nudo, contó con la dirección de Leonor Manso  y las actuaciones de Laura 
Azcurra y Malena Solda.
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Letras detenida, cuestión a la que se hace referencia al final de la obra; y a la derecha se 

encuentra  Laura  de  23  años,  la  hija  de  Andrea  nacida  en  cautiverio  y  posteriormente 

apropiada, pero que desconoce su condición. La acción se desarrolla en torno a la lectura 

alternada y en voz alta de los escritos de ambas. Cuando una toma la palabra, la otra sigue 

escribiendo en silencio y viceversa.

El relato y los escritos de ambas pertenecen a dos tiempos: los de Andrea al pasado –aunque 

se trasladan al momento actual en el cual ella tendría la edad mencionada- y los de Laura al 

presente. Si bien en ningún momento interactúan entre sí, se establecen conexiones entre sus 

respectivas intervenciones, las cuales parecen dar lugar a una especie de diálogo imaginario. 

Esto  puede ilustrarse  en  algunos  fragmentos  de  las  cartas  de  las  protagonistas  que  dan 

cuenta de la transmisión hereditaria de ciertos rasgos físicos, gustos, costumbres e intereses 

que los apropiadores de Laura han intentado ocultar. En este sentido, la predilección por la 

escritura aparece como una costumbre heredada:

Andrea:

(…)  Siempre  me  resultó  mejor  la  palabra  escrita  que  la  hablada  para 

expresar mis sentimientos. De hecho, soy bastante callada e introvertida, 

ya me conocerás (…). (TxI, 2001: 108).

Laura:

(…) No quise empezar a escribirte antes de saber que todo estaba bien, ¡y 

lo estás! Y eso que soy una maniática del género epistolar, mal que le pese 

a mi madre, que hasta llegó a tirar las cartas que en mi adolescencia le 

escribí a mi novio imaginario Arturo Jiménez. (TxI, 2001: 108-109).

Andrea:

Mamá dice que esto de escribir es una costumbre heredada de su abuela 

Antonia (…) ¿Será así? Digo, la genética… ¿uno heredará costumbres y 

manías? (…). (TxI, 2001: 109).

Laura:

Creo que te parecés a mí. Digo creo, porque mi mamá no tiene fotos de mi 

infancia, alguna que otra, parece que los álbumes familiares se perdieron 

en  una  de  nuestras  múltiples  mudanzas.  Ah,  porque  no te  conté,  pero 

durante mis primeros diez años de vida,  por  el  trabajo de papá, nos la 

pasamos viajando por todo el país (…).

Yo soy  la  única  más oscurita,  parece  que hay un bisabuelo  o  algo así 

perdido por ahí que me legó sus genes. Aunque mi vieja insiste en que a mí 

el pelo se me oscureció con el tiempo. (TxI, 2001: 111).
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La duda identitaria se manifiesta, en el caso de Laura, como un déjà vu o paramnesia, es decir, 

la  experiencia  de  sentir  que  se  ha  sido  testigo  o  se  ha  experimentado  previamente  una 

situación nueva. Hacia el final de la obra, Andrea aparece secuestrada, pero logra testimoniar 

para su hija su detención y su experiencia del cautiverio, el trabajo de parto y el nacimiento en 

dichas condiciones, y los primeros instantes en que pudo permanecer junto a ella hasta que se 

la sustrajeron. De este modo, como hacía referencia la Muchacha parturienta de la obra  A 

propósito de la duda, esa experiencia personal del cautiverio parece quedar escrita en algún 

lugar.

Laura:

A  veces  estoy  medio  rara.  No  puedo parar  de  llorar.  Tengo como una 

presión en el medio del  pecho, angustia concentrada. Mi médico afirma 

que a todas las embarazadas nos pasa, pero a mí me parece que me pasa 

más, que me pasa desde siempre (…). Me baja la presión, me falta el aire… 

(TxI, 2001: 117).

Andrea:

Y  acá  hace  tanto calor  que  asfixia  (…)  Pierdo  noción  del  tiempo y  del 

espacio, no me acuerdo la cantidad de días que llevo aquí. (…) Estoy muy 

enojada, no sé por qué me pasa esto a mí. No entiendo nada, no sé nada 

de lo que hablan.  No comprendo el  idioma en que se expresan. Tengo 

miedo (…).

(Pujando) Nadie podrá borrar tu nombre, tu apellido, Laura Olivares, hija de 

Andrea  Carnelli  y  Marcos  Olivares,  inocentes,  enamorados  y  argentinos 

(Pariéndola) ¡Laura! (Sonido de llanto de bebé). (TxI, 2001: 120).

El texto dramático destaca el registro testimonial y el tono emotivo de la protagonista que 

relata en primera persona la experiencia personal y el detalle de sus padecimientos corporales,  

propios de la situación de cautiverio, los cuales parecen haber sido transmitidos a su hija y 

que se manifiestan como síntomas de sospecha con respecto a su identidad. 

Asimismo,  se  representa  a  los  jóvenes  desaparecidos  a  partir  de  la  figura  de  “víctimas 

inocentes”.  La  protagonista  es  presentada  con  su  nombre  y  apellido,  su  condición  de 

estudiante, su pertenencia a una familia, y la relación con su pareja, con quien está por formar 

un  nuevo  hogar.  En  el  texto  se  menciona  que  el  joven  es  estudiante  de  Psicología,  que 

“trabaja” en el centro de estudiantes –no se hace referencia a su supuesta militancia-, y se 

informa hacia el final de la obra que también fue detenido.

Esta pareja de jóvenes es representada desde la narrativa humanitaria que presenta a los 
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desaparecidos a partir de sus datos identitarios básicos, su inocencia, sus vínculos familiares 

y afectivos, y su identidad nacional, excluyendo cualquier referencia a compromisos políticos.  

Esta forma de representación discute con el discurso dictatorial la idea de la “(a) normalidad” 

de las familias, pretende dar cuenta del  carácter masivo e indiscriminado del accionar del 

terrorismo de Estado, y restituir la condición de sujetos de derecho a los desaparecidos. Y, 

además, busca generar identificación y empatía sentimental entre los padecimientos de las 

protagonistas y la audiencia: a cualquiera le podría haber pasado y a cualquiera lo puede estar 

acechando la duda.

En la obra Esclava del alma111 de Amancay Espíndola, el epígrafe nos presenta el conflicto que 

se aborda:  “Es la historia  de Alicia,  niña sustraída y  apropiada,  buscando dentro de sí  el  

camino hacia su identidad. Una decisión que no será fácil de transitar, en primer lugar por ser  

esclava del afecto hacia sus apropiadores y además porque, al ser mayor de veintiún años, la 

decisión depende sólo de ella”. 

El texto dramático se centra en la incertidumbre, las contrariedades y los conflictos personales 

que atraviesa Alicia, la joven protagonista, quien tiene sospechas acerca de su identidad, pero 

no se decide a realizarse los análisis de ADN por temor a lo que les pudiera llegar a suceder a  

sus apropiadores –un militar y su esposa-, si se confirma la verdad acerca de su condición y,  

por tanto, de su identidad.

En un diálogo con su terapeuta, Alicia le manifiesta:

¿Qué es ADN? Me lo explicaron veinte veces y no termino de entender. 

¿Qué es lo que se analiza, qué es lo que se “ve” en esa gota de sangre, en 

un pelo, en un pedazo de piel? No entiendo. Quiero decir que sí, sí, sí lo 

entiendo, me lo explicaron, pero no me entra en la cabeza. ¿Cómo puede 

ser que, en las uñas, en la sangre, haya señales…? (TxI, 2001: 224). 

Nuevamente,  las cuestiones de lo corporal  y de lo genético se ponen de relieve para dar 

cuenta de la identidad en su dimensión biológica y de la duda en torno a ella que puede ser 

develada a través de un análisis de ADN, y que también se expresa en las sensaciones de la 

protagonista.

La representación de los desaparecidos como “fantasmas” –por su condición fronteriza entre 

la vida y la muerte- se proyecta en la figura de una denominada Mujer Joven, la supuesta 

madre biológica de Alicia, (la cual aparece al principio de la obra y da a luz un bebé que luego 

111 La obra fue estrenada en La Trastienda, con dirección de Héctor Malamud, y el elenco estaba formado por: María  
Figueiras,  Malena Figo,  Cecilia  Labourt,  Noemí Morelli,  Raúl  Rizzo,  Julio López, Juan Carlos Ucello,  Quique Canellas,  
Gabriel Galíndez, Adrián Yospe y Alejandra Aristegui.
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le es sustraído por dos hombres uniformados) que ronda a la protagonista a lo largo de la obra 

y que sólo ella cree ver:

Alicia:

(Mirando  a  la  Mujer  Joven)  (…)  Estoy  mareada.  Hace  rato  que  vengo 

viendo…sintiendo… (TxI, 2001: 229).

Al igual que en las dos obras anteriores, se reitera la idea de la existencia de una especie de  

“memoria  corporal”  que  guarda  el  registro  de  los  detalles  biológicos  y  hereditarios  que 

funcionarían como indicios para despertar la duda e iniciar el camino hacia el descubrimiento 

de la verdadera identidad.

Terapeuta:

(…) Tu cuerpo conoció a tu mamá y tiene memoria y anotó cómo era la 

sangre  de  tu  mamá,  el  calor  de  la  sangre,  cómo  eran  sus  venas,  su 

corazón, sus uñas, su pelo, el color de su piel, el timbre de su voz, el color 

de los ojos de tu papá, la manera de caminar de tu abuela.  Todo está 

escrito en tu cuerpo, Alicia. (TxI, 2001: 235).

Finalmente, la angustia y el padecimiento corporal  de la protagonista ante la duda y el no 

saber qué hacer con ella se resumen en su última intervención, que da cierre a la obra, para  

interpelar a los espectadores a que se identifiquen con su sufrimiento y asuman el imperativo 

moral de que no vuelva a repetirse lo sucedido, que se sintetiza en la conocida consigna:

(…) Tanto dolor aquí, tanta opresión, tanto presentir y no poder hablar. (La Mujer Joven se  

echa a los pies de Alicia a dormir) Miedo de que me digan la verdad. Miedo por sospecharla. 

Miedo de preguntar. Miedo de que me digan la verdad. (Alicia se agacha, abraza a la Mujer 

Joven (…), como si fuera un bebé, la acuna (…)). Miedo a la duda. Miedo al derecho de saber 

quién soy. No quiero nunca más sentirme sola. Nunca más. TxI, 2001: 237).

En la pieza teatral Sin Nombre112, con autoría y dirección de Sol Levinton, el epígrafe presenta 

una sinopsis de la historia de su protagonista y destaca de nuevo la idea de una memoria  

corporal: “Él cree haber perdido su propio nombre. Lo busca en los papeles y en los retratos,  

hasta darse cuenta de que en realidad lo tiene. Su nombre es la historia que recorre y marca 

su cuerpo en un trazo de caminos infinitos de lágrimas y recuerdos. Por eso siempre y a pesar  

de todo, seguirá latiendo su cuerpo…El cuerpo de la memoria”.

A la izquierda del escenario, hay un muchacho de 23 años que, en el texto, es presentado 

como Esteban –un joven apropiado que a lo largo de la obra va a ir  manifestando dudas 

112 La obra se presentó en el Teatro del Pueblo y contó con las actuaciones de Graciela Araujo y Joaquín Bonnet. 
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acerca de su identidad- y, a la derecha, hay una mujer mayor que personifica a su abuela  

biológica.  Como en la obra  Contracciones,  sin comunicarse entre sí,  ambos se encuentran 

frente  a  una  torta  con  velitas  y  se  escucha  a  un  grupo  de  gente  cantando  el  “feliz  

cumpleaños”. Luego de la música, se produce un silencio. Ambos apagan las velas y dicen al  

unísono: “Odio el momento después de apagar las velitas”.

La abuela hace referencia al verdadero nombre de Esteban: Facundo y, en su relato, supone la 

existencia de un rasgo físico compartido entre el joven y sus padres:

Abuela:

23 años recién cumplidos. Facundo ya debe ser todo un hombrecito. No 

puedo imaginarme su cara, pero apuesto cualquier cosa a que tiene los 

ojos claros y transparentes tal como sus papás (…). (TxI, 2001: 322). 

En  otra  escena,  la  abuela  se  refiere  a  su  hijo  y  su  nuera  desaparecidos  -los  padres  de 

Facundo-,  y  recuerda  el  momento  en  que  fueron  detenidos,  en  un  registro  testimonial 

acompañado de un tono emotivo:

Abuela:

Facundo iba a ser…Facundo es su único hijo. María, que trabajaba en un 

jardín  de  infantes,  adoraba  los  niños.  (…)  “Es  demasiado  chiquito…”. 

Marcos… Marcos también era  chiquito cuando se lo  llevaron.  Para una 

madre,  los  hijos  siempre  son chiquitos…  “Vamos,  confiese…  ¿Su  hijo 

forma  parte  de  la  guerrilla?”  –la  voz  de  un  encapuchado me empujaba 

brutalmente contra la pared- “¡Mi hijo cursa el segundo año de la Facultad 

de Letras!”… “Ah, ¿o sea que es uno de esos pobres idiotas que cree que 

se puede pelear con un lápiz y un papel…?”. (TxI, 2001: 324).

La representación de esta pareja de desaparecidos, al igual que en la obra Contracciones, se 

realiza  a  partir  de  sus  ocupaciones,  se  apela  a  los  lazos  familiares  y  a  la  condición  de 

inocencia,  en  tanto  se  evade  relacionarlos  con  compromisos  políticos  o  pertenencias  a 

organizaciones armadas.  El  relato  humanitario  y  familiar  contrasta  y  cuestiona  el  discurso 

irónico y la acción violenta del agente represor.

En relación con este relato de la abuela, y de manera similar a la obra citada, la predilección 

por la escritura aparece como una transmisión hereditaria entre el padre y su hijo.

Esteban:
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Este es un secreto: yo escribo… poemas. No, no de amor. Poemas sobre 

la nada, que hablan de cualquier pelotudez. ¿Qué soy? Soy un enamorado 

de las palabras… Un buscador de sentido… Un nombre. (TxI, 2001: 324).  

Esta  búsqueda  de  sentido,  de  un  nombre  representa  la  duda  del  protagonista  sobre  su 

identidad que se manifiesta en sus sensaciones de no saber realmente quién es, y en la ya 

reiterada mención a la ausencia de fotografías del nacimiento o de la infancia como uno de los  

indicios para poner en sospecha la identidad:

Esteban:

Esteban… Pero, ¿quién está detrás de ese nombre? Nadie, nada… Alguien 

que  a  veces  siento  que  desconozco…  ¿Por  qué  no  hay  fotos  de  mi 

nacimiento? (TxI, 2001: 325).

En la escena final, aparece la abuela en la casa de Esteban y el texto nos informa que su 

nombre es Estela (el cual nos remite a la Presidenta de Abuelas, quien también está buscando 

a su nieto) y que, curiosamente, es su vecina. Esteban la invita a pasar y le quiere convidar una  

porción de torta y ella le agradece, pero no acepta porque le comenta que ha comido, ya que  

también es el cumpleaños de su nieto. Pero él le insiste:

Esteban:

¡Acá estamos justo por cortar la torta, así que va a tener que comerse otro 

pedazo…! ¿Sabe qué…? ¡Por suerte! Porque yo, si hay algo que odio, es…

Ambos:

…el momento después de apagar las velitas.

(Se miran sorprendidos). (TxI, 2001: 325)

Abuela:

Yo también.

(Ambos se miran en silencio, sorprendidos; y dejan escapar a través de sus 

miradas el verdadero y único deseo… el de saber). (TxI, 2001: 326).

Una  vez  más,  la  coincidencia  de  rasgos,  gestos,  actitudes,  sensaciones,  emociones,  etc. 

aparece como el  indicio de un legado biológico que permite poner en duda, a la vez que 

descubrir la verdadera identidad; y que busca orientar la comprensión de la audiencia hacia un 

único y mismo sentido con el objetivo de producir el efecto de conmoverla afectivamente para 

movilizarla políticamente.

A modo de conclusiones
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La narrativa humanitaria, el testimonio y el familismo constituyen discursos que han dejado su 

impronta en las denuncias de los exiliados políticos,  de los familiares de desaparecidos y 

sobrevivientes en el “Nunca Más”, el Juicio a las Juntas, y en parte de la producción cultural. 

La fuerte presencia del discurso humanitario y familiar para referirse a ese pasado de violencia, 

a los desaparecidos y a la problemática de la apropiación y la sustitución de identidades -al 

contrario de lo que podría pensarse- presenta un carácter político en tanto se inscribe en las 

luchas por los sentidos del pasado reciente, y apunta a movilizar a la sociedad en contra de 

las violaciones a los derechos humanos y sus consecuencias en el presente de manera más 

efectista.

Los  fragmentos  de  los  textos  dramáticos  seleccionados  del  primer  ciclo  de  TxI en  tanto 

narraciones,  relatos,  representaciones,  interpretaciones  e  imágenes  sobre  el  pasado  y  la 

apropiación de los hijos de desaparecidos, reproducen esa impronta humanitaria y familiar en 

función del objetivo principal de la Asociación  Abuelas en el presente: la localización de los 

jóvenes apropiados y la restitución de sus identidades. 

La dimensión biológica de la identidad, representada por el cuerpo y por lo genético, se reitera 

simétricamente  en  las  historias.  En  el  cuerpo  de  los  hijos  de  desaparecidos  parecen 

encontrarse no sólo los rasgos físicos y gestos -además de otras costumbres heredadas- de 

sus padres biológicos, sino también la transmisión resignificada de sus padecimientos en los 

centros clandestinos de detención en síntomas, indicios y evidencias del padecimiento de una 

duda identitaria. 

Estas  informaciones  fueron  elaboradas  y  puestas  en  circulación  a  partir  de  la  práctica 

institucional de  Abuelas, y largamente aludidas en su literatura: cierta sensación de asfixia y 

opresión; sobreprotección e intensa subordinación afectiva; rasgos físicos, gustos y intereses 

que no coinciden entre padres e hijos; reiterados cambios de domicilio; ausencia de fotos de 

la primera infancia; festejos de cumpleaños en soledad y otras situaciones de desamor. 

La problemática de la apropiación y la sustitución de identidad, y el contexto en el que ésta se 

inserta,  aparece  representada  desde  las  biografías,  historias,  experiencias  y  recuerdos 

personales de los  “afectados directos”  por  la  represión  y  violencia  política,  agrupados en 

organismos de Derechos Humanos. Las puestas en escena recrean las detenciones, torturas y 

desapariciones; los nacimientos en cautiverio; las sustracciones de menores y la búsqueda 

encabezada por las abuelas de los niños.

La palabra y la verdad de los familiares y sobrevivientes legitimadas en la esfera pública, y en 

la  escena  judicial  y  política,  aparecen  también  en  un  lugar  privilegiado  y  exclusivo  en  la 
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enunciación de estos textos teatrales. En tanto constituyen el molde básico del que parten los  

textos  dramáticos,  los  relatos  testimoniales  de  los  protagonistas  –reales  y  ficcionales- 

procuran continuar siendo el vehículo central de acceso al conocimiento, a la tramitación del 

pasado de violencia y, de este modo, pretenden revertir sus consecuencias presentes: generar 

la duda en los jóvenes apropiados en torno a su identidad para dar cuenta de su verdadera 

filiación. 

Los textos describen afectos, vivencias, sentimientos, sensaciones, emociones y recuerdos de 

los protagonistas que,  posiblemente,  puedan estar  invadiendo a los  jóvenes espectadores 

bajo la forma de presentimientos, incertidumbre y dudas permanentes acerca del origen. Se 

trata de un relato interpelador que busca generar la identificación y la acción, que pretende 

vincular  lo  afectivo  con  lo  político,  lo  privado  con  lo  público,  como  lo  han  hecho  los 

organismos de Derechos Humanos en su discurso y accionar.

Resulta necesario preguntarse entonces si, a través de estos once años de vida, las obras de 

TxI presentaron  una  continuidad  en  cuanto  a  la  modalidad  de  representación  de  esta 

problemática y/o si se han producido transformaciones temáticas y estilísticas; y si fuera así, a 

partir  de  qué  intereses,  valores,  creencias,  necesidades,  ideas,  representaciones  se  han 

producido esas modificaciones. 

Y, en este sentido, cabe interrogarse además si las piezas posteriores –tanto de TxI como de 

otros dramaturgos por fuera de estos ciclos- han incluido otras voces y han producido nuevos 

sentidos sociales que permitan una reelaboración crítica sobre esta problemática que continúa 

siendo actual, y qué efectos han buscado en la audiencia no sólo teatral, sino también en la 

esfera social.
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Memoria e identidad de género en la versión teatral de Molly Bloom

Catalina Julia Artesi (UBA)

artesica@yahoo.com

Nos hallamos en una cultura dominada por la “vida líquida”,  al decir de Zygmunt Bauman, 

donde los  parámetros lógicos  y las pautas sociales han cambiado abruptamente.  En este 

contexto, se ha vuelto tan habitual la hegemonía de los medios masivos de comunicación que 

parece imposible para el sujeto de hoy el contacto directo y pausado con otro que lo interpele. 

Lejos  del  vértigo,  el  teatro  permite  que  los  espectadores  nos  detengamos  en  el  tiempo,  

gracias a la presencia de los cuerpos de los actores en la escena, donde  percibimos  y a la  

vez, nos preguntamos ante esos cuerpos, efímeros y vulnerables, acerca de nosotros mismos 

y de nuestras relaciones con los otros. “El cuerpo es límite. Es el punto donde se revela la 

alteridad. A partir de él lo otro es lo puramente otro (…) Es como una “abertura del ser”, un 

lugar de mera existencia, algo así como una certeza que se expone en su finitud” (Llopis, 

2012:16).

Efectivamente,  en  dicho  espacio-tiempo  escénico  queda  representada  la  alteridad  de  las 

representaciones  sociales  de  género.  Lo  que  Judith  Butler  denomina  “perfomatividad  del 

género”,  ficcionalizadas en la escena de acuerdo a la visión del  mundo hegemónica   del 

discurso patriarcal vigente en cada etapa histórica.

 Observamos,  en muchos espectáculos,  el  predominio  del  monólogo  femenino,  donde las 

actrices   interpretan   personajes  transgresores  que  pretenden  romper  los  estereotipos 

canónicos.  Reconocemos  en  estas  expresiones  y  en  sus  relatos  la  construcción  de 

subjetividades femeninas diferentes a las imágenes femeninas tradicionales. Ocurre que en 

tales discursos, el lenguaje va reflejando diferentes relaciones de poder, según el tiempo y el 

espacio  cultural  donde  se  inscriben  estas  narraciones.  Joan  Wallach  Scott  habla  de  la 

experiencia como evento lingüístico.  Según esta investigadora norteamericana: “cuando se 

hace visible la experiencia de personas que no habían sido consideradas antes como sujeto 

de la historia, lo que saca a la luz es que existen mecanismos represivos” (Bach, 2010:107). 

Teniendo en cuenta que la mujer durante mucho tiempo no han sido considerada como sujeto 

de la historia, es que nos interesa ver cómo se representa escénicamente esta subjetividad 

femenina en el monólogo de Molly Bloom, interpretado por Cristina Banegas,   basado en el 

monólogo  del  personaje  homónimo  del  Ulises  (1922)  de  James  Joyce.  Nos  proponemos 

estudiar cómo funciona la narración personal de esta mujer, cómo afloran- según las imágenes 

fragmentarias de su memoria- la articulación de lo público con lo privado, la expresión de sus 

deseos y sus miedos. Cómo construye la imagen del hombre y cómo se diferencia de él. En 
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suma, la búsqueda de su propia identidad. Cómo en este monólogo interior, producto de lo 

literario, aparecen las conflictivas  y complejas relaciones de una mujer con su época. Planteos 

que sin duda provocan interrogantes en  las mujeres de la Argentina de hoy.

La Penélope mítica  

Era hija de Icario y de Tíndareo, rey de Esparta y de la náyade Peribea. Se casó con Ulises, rey  

de Ítaca, luego del matrimonio de su prima Helena.  De su matrimonio, nació su hijo Telémaco. 

Cuando   Ulises  se  ausentó  durante  veinte  años  por  la  Guerra  de  Troya,  ella  lo  esperó 

guardando fidelidad. A los fines de eludir la cantidad de pretendientes que la rodeaban, utilizó  

la argucia de tejer durante ese largo lapso un sudario para su anciano suegro, Laertes, tejía de 

día y de noche desarmaba el trabajo, hasta que un día una criada la denunció. Pero al poco 

tiempo apareció su marido, retornó disfrazado de mendigo;  no obstante, ella no lo reconoció.

La versión más antigua y oficial que hay de esta  figura arquetípica  es La  Odisea de Homero. 

En los cantos I y IV se la muestra como una mujer angustiada por la ausencia de su marido y la 

de su hijo.  En el final, cuando se produce el reencuentro de la pareja, el poeta describe a 

Penélope, la fiel  compañera,  sosteniendo a su marido entre sus brazos.   En estos cantos 

homéricos ha sido representada como una figura  paradigmática que simboliza la fidelidad 

conyugal frente a una circunstancia donde la espera se transforma en existencial. También se 

la considera representativa de la Madre Tierra, el origen al cual retorna el héroe homérico. 

Finalmente, el tejido remite a las tareas asignadas a las mujeres quienes dejan las marcas de 

una memoria  colectiva, queda plasmada la historia familiar. 

A partir de 1960, diferentes estudiosas feministas han puesto en relieve el papel secundario de  

Penélope pues sin la fama de su marido, la de su hijo y la de su suegro, no hubiese cobrado  

notoriedad (Pérez Miranda, 2007:270). Diversas autoras  actuales exaltan otros aspectos de la 

situación personal, referente la insatisfacción sexual, al abandono de su marido y la extensa 

espera con la cama vacía (271).

Si  bien  estas  interpretaciones  del  mito  la  siguen  mostrando  como  mujer  sometida 

representativa de la tradición patriarcal, nuevas miradas se han dado en la literatura española 

contemporánea donde este personaje  deja  de ser  pasivo y  acciona;  por  ejemplo,  Xohana 

Torres,  poeta gallega, la convierte en una mujer que navega (271). 

Es cierto que  “puede derribarse o deconstruirse, adaptándose a un tiempo y a una realidad 

para la que no fue concebida. La actualización de los mitos puede ser indicativa del cambio 

que  se  está  produciendo en la  sociedad,  y  a  la  vez  puede contribuir  a  que este  cambio 

necesario  se  produzca”  (272).  Si  bien  el  estudioso  español  que  citamos  rescata  ciertos 

aspectos de las reinterpretaciones actuales de este arquetipo femenino, objeta los abusos del 
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mito porque se lo reinterpreta con un significado diferente al original, juzgándolo desde los 

valores morales actuales (272). En su trabajo, considera que recurrir a un pasado imaginario, 

puede  buscar  una  edad de  oro,  el  matriarcado,  pero  también  puede  llevar  a  justificar  el  

patriarcado. Para demostrar estos peligros cita de  Judith Butler un fragmento de su libro El  

género en disputa: 

La autojustificación de una ley  represiva o subordinadora  casi  siempre se 

basa en un relato acerca de cómo eran las cosas antes de la llegada de la ley, 

y cómo fue que la ley surgió en su forma presente y necesaria. La invención de 

esos orígenes tiende a describir una situación anterior a la ley en una ley  en 

una narración necesaria y unilateral que culmina con la constitución de la ley, y 

así la justifica. Por lo tanto, el relato de los orígenes es una táctica estratégica  

dentro de una narración que, al contar una sola historia autorizada acerca de 

un pasado irrecuperable, hace aparecer la constitución de la ley como una 

inevitabilidad histórica (citado en Pérez Miranda, 2007:276).

 

Penélope –Molly Bloom 

Ya en la configuración mítica y en el universo de las mujeres de la tragedia griega clásica, se 

mostraban discursos de dominio y  de opresión patriarcal (Antígona, Clitemnestra, Hécuba, 

Polixena y otras  más),  revelan el grado de sometimiento que sufrían las mujeres en aquel 

entonces, a tal punto que no podían tener vida social y menos aún actividad política. En los 

textos literarios y teatrales, por ejemplo en La Odisea de Homero y en la Antígona de Sófocles, 

percibimos la violencia de poder sufrida por sus heroínas.

 Si bien en la Modernidad la mujer ha logrado  ciertos avances aunque insuficientes en ese 

sentido,  vemos  que  los  discursos  de  dominio  y  de  opresión  se  representan  con  mayor 

complejidad y en forma sutil. Tal lo que ocurre en el  Ulises de James Joyce, pues revela un 

entramado social  muy particular. Irlanda ha tenido, durante varios siglos,  conflictos sociales,  

políticos, religiosos y culturales.   Es que el régimen colonial británico  ejercido sobre  dicho 

país  ha conducido a los  irlandeses  a  tener  largas y  prolongadas  guerras  en diferentes 

momentos  históricos.  En  este  contexto,  la  mujer  irlandesa  ha  soportado  una  triple 

marginación: por género, por clase, por la religión  en relación al sometimiento ejercido por el 

discurso patriarcal dentro y fuera de su país; también respecto de las mujeres inglesas que las 

han discriminado por considerarlas  doblemente subalternas.  

Teniendo en cuenta esta situación que describimos brevemente, es que James Joyce realiza 

una versión paródica del texto clásico, mediante estrategias discursivas que transforman el 

relato mítico. Aparece,  en toda la novela, una dinámica narrativa donde surge un  juego plural  

de voces y de perspectivas. María Segarra Boaet en su trabajo expresa que: “es un espacio de 
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confrontación narrativa en que la posición del autor se sitúa de forma indirecta o velado bajo la 

parodia  estilística,  otras veces,  en la ironía del  estribillo  de una balada o desde el  gesto, 

mirada o voz, de un personaje secundario”  (Segarra Boaet, 2007:13). Recrea el mundo y el 

pensamiento  de  la  Dublin  de  ese  momento  desde  una  perspectiva  satírica  y  mordaz,  

principalmente cuando aborda el  tema de la infidelidad sexual  de la  mujer,  donde surgen 

alusiones directas al sexo que provocan la moralidad convencional que dominaba en la época 

victoriana.  En  suma,  denuncia  una  realidad  cultural  que  se  hallaba  estancada  debido  al  

colonialismo. Segarra considera que el Ulises  de Joyce ha contribuido a la construcción de la 

identidad nacional.

En este sentido, sobresalen los apartados finales de la novela porque exploran la posición de 

la  mujer,  su  proyección  en  el  discurso  cultural  de  carácter  patriarcal;  además,  aparecen 

reflejadas las prácticas sociales que definen la posición subalterna  del sujeto femenino. 

La representación de diferentes personajes femeninos- como dijimos anteriormente- poseen 

alusiones al contexto, principalmente la incidencia de factores socio-económicos en la vida de 

las mujeres pues surgen elementos que construyen el espacio de la mujer en una economía  

sexual basada en la dependencia económica” (Segarra Boaet, 2007: 28), respecto del marido 

o de alguna figura masculina que encabezara la familia, estructura dominada por una ética 

social y religiosa muy fuerte. 

Si  bien  son  fundamentales  todas  las  figuras  femeninas  del  Ulises del  autor  irlandés, 

focalizamos en el  personaje  de Molly  Bloom porque tradicionalmente se ha dado un gran 

debate crítico alrededor de esta figura, principalmente en lo que respecta a su moralidad. 

Consideramos que también ha sido uno de los motivos por los cuales se han hecho algunas 

recreaciones teatrales de su monólogo.

No  vamos  a  abordar  todas  las  posiciones  de  los  críticos,  pero  sí  creemos  importante 

mencionar  algunas.  En  primer  lugar,  discursos  que  limitan  la  reflexión  pues  solamente  la 

analizan  desde  lo  mítico.  En  segundo  lugar,  aquellos  que  no  la  humanizan  tanto  por  su 

asimilación  a  lo  biológico  e  instintivo.  Finalmente,  algunos  estudios  provenientes  de  una 

corriente crítica del feminismo: “concluyen que tanto el monólogo como la novela en general 

es  un  ataque  a  la  representación  femenina  en  manos  de  la  pluma  de  un  escritor 

machista” (Segarra Boaet, 2007:29).

 

A diferencia de la Penélope mítica, en la versión de Joyce  se cuestionan las operaciones 

culturales que determinan su posición  de sujeto subalterno.  Los registros  coloquiales y  la 

presencia de un humor expresivo revelan cuestiones profundas: la cuestión colonial surgido 

por el tema de la infidelidad (Segarra Boaet, 2007:29). Aunque este es uno de los tópicos que 

la distancian de la imagen mítica, hallamos algunas coincidencias con aquella figura pues en la  
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" espera existencial"   de estas mujeres que aguardan al hombre ausente, podría considerarse- 

según nuestra visión- una clave fundamental de su opresión.

Molly Bloom, puesta en boca y en la escena

La versión teatral de su monólogo, que Carmen Baliero y Ana Alvarado han estrenado en el  

mes de febrero del año 2012 en Buenos Aires, nos atrae porque  en el proceso de adaptación 

y de traducción que hicieron cuatro mujeres- Cristina Banegas, Ana Alvarado, la directora y 

Laura  Fryd-  concretan  una  transposición  escénica  muy  compleja  donde  se  exhibe  la 

conciencia  de  una  mujer  a  partir  de  una  concepción  despojada  de  la  escena,  donde  la 

corporalidad de la actriz sintetiza todo. El pasaje del texto narrativo al escénico ya resulta  

difícil de lograr pues implica tornar visibles las palabras escritas en imágenes corporales, un 

actor  o  actriz  que  componga  a un personaje  para  que  las  diga  con  imágenes sonoras  y 

corporales. Este rito de pasaje resulta más difícil aún porque en el texto original James Joyce 

despliega -mediante un monólogo interior- el fluir de la conciencia de Molly, como una manera 

de  cerrar  su  versión  moderna  del  mito  homérico.  Pero  en  este  proceso,  destacamos  el  

carácter trasgresor del autor irlandés al mostrar los profundos deseos y fracasos de una mujer 

moderna  con  total  libertad.  El  autor  se  ha  transformado  en  un  operador   moderno  de  lo 

femenino, basándose en las cartas de su esposa, Nora Barnacle.

En dicho contexto, este colectivo teatral femenino que han emprendido dicho rito de pasaje se  

ha apropiado de la Molly literaria transformándola en una versión con rasgos locales: “Porque 

no es solamente la ‘puesta en boca’ del pensamiento de Molly,  es traducir e interpretar la 

extraordinaria privacidad, el erotismo, la absoluta ausencia de censura con la que Molly piensa 

en su noche de insomnio” (Alvarado, Banegas y Fryd (adap.), 2012:12).

Si bien resulta cierto que el monólogo “es un discurso que el personaje se dirige a sí mismo” 

(Pavis, 1998: 297), en él se encuentra implícito un interlocutor virtual, con el cual mantiene un 

diálogo incluido en el interior de su conciencia,  que en Molly Bloom por momentos resulta  

discontinua,  fragmentaria  y  vertiginosa.  De  este  modo,  la  subjetividad  femenina  queda 

expuesta ante un doble destinatario: por un lado, el o los interlocutores imaginarios a quienes 

dirige su diatriba; por el otro, como entre la actriz y espectador se da un vínculo muy íntimo, el  

auditorio  se convierte en su cómplice, la escena  cobra una dimensión poética y se carga de  

los sentidos que éste va incorporando. Aunque parece una escena totalmente despojada, no 

hay soledad absoluta, en el caso de Molly Bloom se producen cambios en la iluminación muy 

tenues  que  dan  matices  a  las  imágenes  visuales,  alternando  con  las  canciones  que  ella  

entona.   
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Como lo expresamos en otro trabajo nuestro113 señalamos que el unipersonal femenino revela 

un discurso marginado: la subjetividad de la mujer argentina actual. Sin embargo, observamos 

en  aquel  momento  y  lo  reafirmamos  ahora,  que  esta  modalidad  caracteriza  al  teatro 

latinoamericano contemporáneo principalmente en la década de los 90, con una especie de 

minimalismo  (Dimeo,  2009).  Estos  espectáculos  forman  parte  de  un  teatro  autobiográfico 

(Trastoy,  2005)  donde  las  actrices,  dramaturgas  y  directoras  autoreflexionan  acerca  del 

colectivo femenino,  como ocurre  en  Molly  Bloom donde la mayoría  de los integrantes del 

equipo creativo lo son. Responde a la dramaturgia del discurso que- como lo expresamos 

anteriormente- se había dado en la década final del siglo XX y que en la primera  del XXI 

continúa. Podríamos encuadrarlo dentro de un teatro postdramático. En esta puesta sobresale 

una especie de expresionismo interpretativo desplegado por Cristina Banegas, acentuado por 

una partitura sonora y corporal que armó junto con Carmen Baliero; el  leitmotiv musical se 

organiza gracias a la reiteración del “Sí” femenino. Un collage audiovisual,  que algunos lo han 

vinculado con la escena sintética becketiana, por el personaje de Winnie que en  Los días 

felices (1961) de Samuel Beckett “es un cuerpo fragmentado construido con jirones y retazos 

del  pasado  (…)  habla  sin  parar,  recuerda  el  pasado  y  cuenta  historias  con  un  lenguaje 

fragmentario, reiterativo y discontinuado” (Rodríguez Gago, 2009:297). En suma, la hibridación 

escénica en su máxima expresión, especie de zapping que el auditorio debe reconstruir en su 

mente.

Cristina Banegas y Laura Fryd habían hecho hace unos años un seminario sobre Joyce con 

Carlos  Gamerro.  Al  respecto  el  estudioso  argentino  reflexiona  en  un  artículo  aparecido 

recientemente en el Suplemento Radar del diario Página 12 acerca de la curiosa operación de 

escritura que ha realizado el autor. Se pregunta: 

“¿Cómo es la voz de Molly Bloom? Cuando Joyce escribió el famoso monólogo que cierra 

su Ulises, ya había experimentado extensa e intensamente con el fluir de la conciencia o 

monólogo interior, esa forma discursiva de su invención, a la cual su fama estará siempre 

vinculada.  El  monólogo  interior,  como  él  lo  practica,  va  mucho  más  allá  de  poner  en  

palabras los pensamientos del personaje (algo que, convengamos, ya había hecho Homero 

unos tres milenios antes,  y luego Shakespeare,  en aquellos memorables monólogos –de 

Hamlet, Lear, Macbeth– donde los escuchamos pensar en voz alta). Los personajes de la  

mayoría de estos antecesores piensan como si hablaran, o escribieran. Joyce parte de la  

intuición –que a partir de él se hará comprobación de que  el lenguaje, lejos de darse, tal  

como siempre se había supuesto, en dos formas básicas –la oral y la escrita–, existe en tres:  

la oral, la escrita y la pensada. El lenguaje del pensamiento tiene otras reglas, otra sintaxis,  

otro ritmo, otro vocabulario” (Gamerro, 2012) (El subrayado es nuestro).

113 Remitimos a nuestra ponencia, “¿Un nuevo unipersonal femenino? En  Actas del Segundo Congreso Internacional Artes 
en Cruce (4-6, octubre, 2010), Departamento de Artes, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos Aires.
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Consideramos  que  el  estudioso  de  Joyce  plantea  algo  fundamental  que  nos  permite 

comprender el sentido de la versión que trabajamos. Si el lenguaje del pensamiento es tan 

particular por las características que éste posee, las mujeres que versionan este texto brindan 

una clave importante en relación con la modalidad de representación teatral que se ha elegido 

para plasmar escénicamente el cuerpo y la identidad de su Molly Bloom. El trío Banegas-

Baliero-Alvarado construye estructuras episódicas, saliendo del teatro realista que masculiniza 

el contenido (Rodríguez Gago, 2009:301); trabajan  una poética del monólogo donde aflora el 

pensamiento corporizado de esta mujer, o sea lo perfomático, una forma de representación 

social del género (Butler, 2001) que rompe los estereotipos tradicionales. Pues observamos 

“(…) la ausencia de trama o historia, y la paradoja de estar ahí, con su memoria en el cuerpo. 

Pensar con el  cuerpo como si  la  corporeidad se volviera  lo  único posible  de construir  lo  

escénico” (Llopis, 2012:18).

Es que el discurso original se constituyó en un paradigma para la liberación de la mujer de 

aquellos años (1922)  pues en la voz de su Molly, inspirada en las cartas de su mujer Nora –

inculta y casi  iletrada,  surgía un discurso liberal  y trasgresor  frente al discurso patriarcal 

ejercido por la moral victoriana y un catolicismo muy conservador. En suma, esta metonimia 

literaria representa el proceso de liberación de las mujeres irlandesas subalternas y también 

representa la liberación del colonialismo británico. Según Carlos Gamerro:

Joyce vinculó la ausencia de puntos, comas y tildes en su texto al acto de 

Molly de soltarse el pelo: recordemos los complejos, monumentales peinados 

de la época).  Aun hoy, la expresión inglesa  to let  your hair  down significa, 

usualmente en boca de mujeres, decirlo todo, no guardarse nada; y un poco, 

también,  equivale  a  nuestra  más  chabacana  “tirar  la  chancleta”(2012)  (El 

subrayado es del autor).

En el lenguaje trasgresor de Molly surge la ansiedad que genera la posición cultural de la  

mujer. Su identidad es fluctuante, por momentos revela su necesidad de autoafirmación sexual 

y en otros momentos admite que es un mero objeto sexual del hombre; aspectos que revelan 

sus contradicciones. El placer de la mujer se encuentra sujeto a las necesidades masculinas, 

y  denuncia ella  que la satisfacción sexual es un privilegio exclusivo de ellos: “(…) sólo que 

por supuesto  la mujer disimula para no dar tanto trabajo como ellos si estoy segura de que 

acabó por alguna parte se le nota porque tiene hambre” (2012:18). (El subrayado es nuestro). 

El uso plural del masculino que Molly realiza no alude en concreto a Bloom, se refiere a la  

moral general de la sociedad (hombres y mujeres) que cuestiona su identidad.

En este  acto de libertad no hay censura posible, y con él lo íntimo se convierte en público, “lo  

personal es político”, una liberadora que a su vez ayuda al proceso de liberación de otras 

mujeres subalternas. Consideramos que este ha sido el motivo central de esta versión teatral 
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donde estas mujeres han imaginado otro perfil de la mujer latinoamericana contemporánea,  

que se encuentra sintetizado en la canción de amor que todo el tiempo pretende cantar Molly 

en escena, principalmente cuando: “(…) yo podría haber sido una prima donna sólo que me 

casé con él vieja canción de amor sí voy a cantar  Vientos que soplan del Sur” (46), donde su 

deseo inicial de haber querido ser una cantante famosa se realiza en este acto. Esta escena 

interpretada por Cristina Banegas refleja experiencias de mujeres que hablan  desde el sur 

postergado. 

La investigadora argentina, Ana María Bach,  analiza las  relaciones entre la experiencia y el 

lenguaje; en particular donde aparecen narrativas personales de grupos subalternos  pues, 

siguiendo la teoría de la historiadora social Joan Wallach Scott, “(…) las configuraciones del 

lenguaje reflejan relaciones de poder que cambian según el tiempo, el espacio y la cultura” 

(Bach, 2010:106).Por lo cual este monólogo teatral  se puede transformar  en un acto político, 

pues, según palabras de Cristina Banegas, Molly sería una especie de “Catita”( en una nueva 

versión de la de Niní Marshall), con un lenguaje actual y localizado, que se mueve, gesticula y 

habla como cualquier mujer argentina, y “suelta su cabellos”, liberándose de los mecanismos 

represivos impuestos por el discurso patriarcal dominante, mediante un pensamiento corporal, 

en donde aflora la sexualidad en su plenitud, lleno de reiteraciones, pues “(…) si aparece la 

repetición,  como una necesidad de resignificación constante (…)  explora la  multiplicidad 

semántica (…) configuran una temporalidad diferente” (Llopis, 2012:19).

En este acto de rafirmación de su identidad híbrida que se produce en el final del monólogo,  

reafirma su mestizaje (judía, andaluza, irlandesa) y enfatiza el sí de la mujer sureña cuando 

evoca su  paisaje cultural, su infancia y la fuerza del deseo del sur  en  aquella lejana  colonia 

británica, Gibraltar: 

(…) y todas las extrañas callecitas y las casas rosadas y azules y amarillas y 

los jardines de rosas y los jazmines y los geranios y los cactus y Gibraltar de 

niña donde yo era  una Flor de la montaña sí cuando me puse la rosa en el 

cabello como hacían las chicas andaluzas o me pondré una roja sí y cómo me 

besó bajo la muralla mora y yo pensé bueno lo mismo da él que cualquier otro 

y después le pedí  con los otros que me lo pidiera  otra vez y después me 

preguntó si yo querría decirle sí que sí mi flor de la montaña y yo primero le 

puse los brazos alrededor de él sí y lo traje hacia mí haciéndolo agacharse 

para que pudiera sentir mis pechos todo perfume sí y su corazón galopaba 

como loco y sí dije sí quiero  Sí (68-69) (El subrayado es  de las autoras). 

Finalmente, en  su enunciado no responde a la identidad silenciada o resignada, desafía al 

discurso patriarcal  dominante en estas latitudes especialmente por los medios hegemónicos 

argentinos  donde se naturalizan  los  estereotipos  femeninos.  Lo concreta  cuando aflora  el 
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deseo sexual y toma la iniciativa frente al hombre con su decisión de  mujer, logrando su 

autoafirmación. Con esta imagen, el público latinoamericano -en su proceso de identificación- 

puede  asociar  esta  autorepresentación  femenina  con  los  acontecimientos  que  están 

ocurriendo en este subcontinente, donde las mujeres subalternas  se visibilizan a través de su 

praxis política cotidiana. 

Reflexiones finales

A través de este trabajo, hemos analizado, primero, cómo se muestran las representaciones 

sociales del género, su perfomatividad (Judith Butler) en la literatura de la tradición clásica, 

donde   han  aparecido  imágenes  de  mujeres  que  han  sufrido  la  opresión  ejercida  por  el 

discurso patriarcal. De una extensa galería, rescatamos a una de las figuras paradigmáticas, la 

mítica Penélope, que con su acto de fidelidad incondicional constituye el arquetipo de mujer 

resignada y sometida dispuesta a esperar eternamente a su amado ausente. Su imagen ha 

cobrado fama gracias a  los  textos homéricos  y  a los diversos  autores europeos que han 

recreado literariamente su figura. Principalmente, en el Ulises  de James Joyce donde el autor 

irlandés,  mediante  una  parodia  moderna  del  texto  clásico,  ha  construido  una  imagen 

transgresora  de  este  arquetipo  en  el  personaje  de  Molly  Bloom.   Mediante  un  monólogo 

interior,  el  escritor irlandés ha visibilizado a la mujer irlandesa, un sujeto que ha sufrido el 

dominio,  la colonización y la opresión del patriarcado. El  autor  se ha transformado en un 

operador  de  lo  femenino  al  reproducir  un  discurso  interno,  libre,  mediante  una  narración 

fragmentaria, discontinua, vertiginosa, con reiteraciones; con estos procedimientos revela los 

deseos  profundos  de  una  mujer  moderna.   De  modo  que  aparecen  sus  experiencias,  la 

subjetividad de una mujer sometida que lucha por liberarse del dominio imperial.

En  primer  segundo lugar,  analizamos la  permanencia  del  teatro  autobiográfico  en nuestra 

escena capitalina reciente. Luego, nos centramos en la obra teatral  Molly Bloom, puesta en 

boca, monólogo presentado actualmente en Buenos Aires, que lo realiza un colectivo artístico 

femenino  local.  Vimos  que  es  una  transposición  escénica  muy  compleja  debido  al 

cumplimiento de operaciones dramatúrgicas que tienden a una concepción escénica sintética. 

La perfomatividad del género se representa  a través de una intérprete, Cristina Banegas, que 

construye escénicamente un cuerpo fragmentado, con localismos en el discurso; muestra la 

subjetividad del  colonizado que posee una identidad rota,   una especie  de  Molly  Bloom 

sudamericana. 

En su trabajo, las creadoras no pretenden negar las narrativas hegemónicas sino que, como 

dice Linda Hutcheon (Carrera Suárez, 2006), surge un doble discurso que subvierte desde 

dentro, mediante un discurso irónico y  paródico. Pues se trata de una mujer que ha cruzado 

las  barreras  de  la  identidad  cultural  clásica,  reconoce  su  hibridez  y  reafirma  desde  su 

“impureza”  su  identidad y,  con  ella,  genera  un relato  postcolonialista  que  resiste  (Hommi 
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Bhabha).  Es que esta Molly Bloom no sólo libera al género en su acto de autoafirmación final;  

también,  revela  el  nuevo discurso de  la  mujer  latinoamericana que  libera  a  otros  géneros 

subalternos, mediante su presencia cotidiana en el campo social y político de los pueblos 

sudamericanos.
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Introducción

Este  trabajo  tiene  por  objetivo  analizar  de  qué  modo Ricardo  Halac  presenta  en  su  obra 

Tentempié I, escrita en 1968, el personaje de Mona como paradigma de las construcciones del 

imaginario de mujer presentes en la década del `60. Escogimos por modelos el prototipo del 

ama de casa y la  mujer de la calle, por encontrarse en constante conflicto impuesto por la 

sociedad.

Comenzaremos describiendo el contexto sociohistórico de la época y la forma en que el autor  

enmarca las acciones dramáticas dentro del mismo, respetando el orden lógico temporal de 

los acontecimientos sociales, así como la conflictiva situación de la mujer en la década del `60. 

Situaremos el análisis de la misma dentro de los postulados propuestos por Osvaldo Pellettieri  

quien la ubica dentro del  realismo reflexivo híbrido. Creemos pertinente aclarar que nuestro 

enfoque apunta al análisis del texto dramático avocado a la estructura superficial, es decir, el 

nivel  de la intriga,  para llegar por  medio de esta al  punto de vista del  autor y su aspecto 

semántico.

Asimismo, consideraremos el paradigmático rol de la mujer dentro del teatro para desarrollar 

puntualmente  la  intención  del  autor  en  mostrar  la  realidad  del  momento,  plasmando  la 

desigualdad entre los sexos que lleva al personaje de Mona a intentar rebelarse. 

Analizaremos también la implicancia del título de la obra y el modo en que este determina la  

configuración del personaje de Mona en el  desarrollo dramático de la pieza,  resaltando la 

importancia del mismo en la mirada final que el autor plasma en el desenlace. Igualmente 

propondremos  considerar  la  recurrencia  en  el  autor  sobre  la  temática  que  exhibe  el 

condicionamiento de la mujer por la sociedad burguesa a través de ciertas instituciones, en 

este  caso en particular,  la  incidencia  de  los  postulados  de  la  Iglesia  manifestados  por  el  

personaje del marido.

Proponemos como hipótesis que Ricardo Halac aúna en el personaje principal femenino dos 

prototipos antagónicos de mujer presentes en la sociedad argentina de los años `60: el ama de 
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casa y la mujer de la calle; los cuales provocan en dicho personaje la irremediable resignación 

al deber ser y, por consiguiente, el olvido del querer  ser.

Ricardo Halac, la construcción de lo femenino

Ricardo Halac escribe y estrena en 1968 Tentempié I. La muchacha que no podía volar, la cual 

detalla la conflictiva relación de una pareja frente a la oposición de sus deseos. Por un lado,  

Raúl pretende llevar a cabo su matrimonio acorde a lo establecido tanto por la Iglesia como 

por la sociedad, teniendo como objetivo la conformación de una familia  tipo. Mona, por su 

parte, plantea una constante rebelión a las demandas de su marido evitando el presente y 

rememorando su pasado como vía de escape. 

Halac  elige  ubicar  su  texto  en  el  mismo  año  de  producción  enunciando  en  él  ciertos 

acontecimientos  relevantes para la  sociedad.  En contraposición  a  los  dramaturgos que  lo 

precedieron, Halac pretende mostrar las cosas  como eran (Pelletieri, 1994: 22). Un ejemplo 

claro que encontramos en la obra es el relato referido al golpe de estado del general Onganía, 

es decir, el suceso conocido como La noche de los bastones largos, por el cual Raúl pierde su 

trabajo en la Universidad. Podríamos tomar otro ejemplo: los poemas de protesta de Juancho, 

uno de los amigos de Mona, los cuales tiene el objetivo de “cambiar el mundo”.

Dentro de este contexto, el teatro  decide asumir el rol de espejo de la vida cotidiana para 

plantear el debate por medio de la ficcionalización de ciertas situaciones. Osvaldo Pellettieri 

(2003) categoriza este período como realismo reflexivo híbrido, el cual lo presenta como una 

transición  hacia  la  subfase  de  intercambio  de  procedimientos  con  otras  poéticas.  Se 

establecen universos decadentes y alienados, que muestran la desnudez de la realidad, del 

aspecto  ridículo  de  la  existencia.  Lo  protagoniza  la  rebelión  disconformista  del  individuo, 

mostrado como una víctima de sus condiciones sociales, totalmente imposibilitado de actuar 

en dicho determinismo social y económico. 

Ambos ejemplos dan cuenta de lo propuesto por Pellettieri respecto de este período: “una 

búsqueda de la exageración, la exposición, la mostración de la desnudez de la realidad, del 

aspecto ridículo de la existencia […] y la intensificación de los procedimientos de la rebelión 

disconformista de la tendencia” (Pellettieri, 2003: 275). 

Por  estos  postulados  observamos  que  el  autor  elige  situar  el  texto  en  su  presente  para 

plantear  no solo la realidad de la mujer,  sino la reflexión sociopolítica que las condiciona. 

Consideramos que Halac plantea por medio de dos personajes el universo femenino: por una 

lado,  presenta  a  la  protagonista  duplicada  en  Mona  y  Viviana,  seres  compositivamente 

antagónicos en constante lucha; y por el otro, el personaje de la Muchacha, la cual no solo 

carece de nombre propio sino también de acción. Proponemos entonces que esta última es el 
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resultado de la reflexión política del autor quien muestra el prototipo de mujer  ideal para la 

sociedad,  como  espectadora  de  las  decisiones  y  acciones  masculinas.  Asimismo,  dicha 

sumisa  Muchacha contrasta  con  la  contestaria  y  rebelde  Mona,  alíandose finalmente  con 

Viviana, logrando así proyectar el futuro de la protagonista.

Halac cuestiona entonces, los habituales roles femeninos en la sociedad argentina de los `60  

mediante  la  re-presentación  de  la  mujer  como  objeto  sexual  y  como  caricatura  de  la 

dependencia y sujeción.

En los años `60, las mujeres no podían volar 

La década del `60, a nivel mundial, es una época paradigmática respecto del rol de la mujer en 

la sociedad: a raíz del hipismo, la mujer emprende una enérgica lucha por sus derechos, junto 

con el advenimiento de la contracultura juvenil que cuestiona los valores de la burguesía. Este 

momento del llamado “amor libre” y la proclamación de la libertad sexual conforman a nivel  

mundial  la  lucha femenina por la emancipación. Sin embargo,  dicho panorama no llega al 

campo teatral argentino, y aunque encontremos esbozados ciertos aspectos en el análisis de 

la obra de Halac, proponemos centrarnos en los temas propiamente argentinos que aborda la 

obra.

La presente reflexión respecto del condicionamiento social de la mujer se enuncia desde el 

título, Halac nombra a su obra  Tentempié, entendiendo por este (y según la definición de la 

DRAE) como “muñeco de materia ligera o hueco, que lleva un contrapeso en la base y que,  

movido en cualquier dirección vuelve siempre a quedar derecho”. Así vemos el personaje de 

Mona;  una  mujer  que  aunque  realice  diversos  movimientos  siempre  quedará 

irremediablemente en el mismo lugar, y ese lugar está construido y regulado por el sacramento 

del  matrimonio,  es  decir,  por  la  institución  Iglesia.  Cabe  considerar  que  dicho  personaje 

femenino no se encuentra  atrapado por  la  Iglesia  únicamente sino por  la  sociedad en su 

conjunto:  una vez contraído el  matrimonio,  deberá cumplir  con las reglas impuestas a las 

mujeres casadas sin posibilidad de alejarse de su deber como mujer del hogar, y por ende, 

mujer de un solo hombre. Los intentos por liberarse; ya sean los melancólicos recuerdos del 

pasado sexual, su frustrada vocación de actriz, el esperanzado deseo de volar o la constancia 

en los vicios – alcohol y cigarrillo -,  serán inútiles a la hora de escapar del encierro, al cual,  

según ella, la somete Raúl. Consideramos entonces, que el personaje de Raúl no representa 

solamente el rol de marido, sino que configura las reglamentaciones que la sociedad impone a 

las mujeres que se conducen por impulsos o deseos.

Es importante señalar que la elección de un autor masculino que reflexiona respecto de la 

situación  femenina en la  sociedad así  como en el  teatro,  se debe a  que el  estado de  la  

cuestión sobre este tema tendió a mirar con detenimiento el rol de las dramaturgas femeninas 
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y los modos de representar dicha temática. Se considera entonces, que los hombres siempre 

aportan una mirada propia de su género y dejan por fuera  ciertos aspectos que solo son 

posibles de expresar por mujeres. Si bien nosotras consideramos pertinente dicho enfoque, 

nos  propusimos  enfrentar  la  dificultad  de  mirar  con  ojos  masculinos los  intentos  de 

emancipación femenina, es decir, situarnos desde el lugar de poder para intentar analizar este 

distinto punto de vista. Partimos de este postulado pensando cómo John Berger (2000) analiza 

los  modos de ver  en las artes plásticas,  considerando que en el  teatro,  tanto en el  texto 

dramático como en la puesta en escena, el rol de la mirada es fundamental. Creemos que 

Ricardo  Halac  aporta  la  mirada  masculina  de  su  época y  lejos  de  sentenciar a  la  mujer, 

pretende evidenciar de qué modo la sociedad la construye, así como también de qué maneras 

puede destruirla o impedirle volar.

Como decíamos antes,  ya desde el  título de la obra,  donde se presenta la imagen de un 

muñeco  cuya  característica  principal  es  la  inmovilidad,  observamos  que  el  autor  apunta 

directamente al  tema en cuestión agregando como subtítulo:  “la  muchacha que no podía  

volar”.  Un cuestionamiento válido en esta instancia sería preguntarnos hacia dónde quiere 

volar esta muchacha, y más aún, cuál es su impedimento. Consideramos que este “vuelo” 

implicaría  un  cambio  principalmente  de  lugar  (lo  cual  implicaría  también  un  cambio  de 

situación y/o contexto) y nos dice Halac al respecto que para simbolizar el cambio en sus 

obras, elige a la mujer, “porque no es un símbolo tan transitorio como el del joven, y porque 

arrastra milenios de esclavitud. La mujer, porque ansía ser un ser humano, y esta enclavada en 

el  seno  del  hogar,  gozando  siempre  de  imágenes  [perpetuas]  y  fastuosas,  pero  que 

curiosamente siempre le niegan la libertad.” (Halac, 1978: 105). Y esta prohibida liberación, es 

plasmada por el autor en un espacio de asfixiante desorden, que parece no solo representar 

las  características  del  hogar  del  matrimonio,  sino  el  contexto  social  que  cohíbe  a  la 

protagonista. Asimismo, el tiempo es uno de los factores de relevancia por su negativa carga 

simbólica, ya que a pesar de que la pieza relata dos días en sus vidas, tenemos la sensación 

de  que  el  tiempo  no  pasa  y  que  las  acciones/conversaciones/peleas  son  eternas. 

Contrariamente en el final, apreciamos el modo en que ese tiempo parece acelerarse hasta 

volver a la  normalidad exigida por Raúl, quien es acompañado en la última escena por su 

nueva mujer: Viviana.

El  único  signo  escénico  que  plasma  durante  todo  el  texto  la  posibilidad  de  liberación  y  

rebelión, es la música: el sonido del saxo, instrumento característico del jazz, atraviesa la obra 

acompañando los deseos de Mona, y muriendo con ella en el final de la pieza. Una vez que el 

rol  protagónico  es  adquirido  por  Viviana,  la  música  desaparece  paulatinamente.  Cabe 

mencionar que el jazz es un estilo musical, no solo presente en la época, sino que proviene de 

poblaciones marginadas. Creemos que Halac no utiliza azarosamente estos datos, sino que 

refleja por medio de diferentes recursos, las ataduras sociales y las imposibilidades que los 
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considerados  diferentes tienen  en  una  sociedad  que  pretende  conservar  intactas  sus 

tradiciones, a costa de los deseos de sus habitantes.

La propuesta de Halac respecto al rol de la mujer en tanto esclava de los designios sociales es 

un tema que atraviesa su dramaturgia. En la pieza Segundo Tiempo (1976), el autor reflexiona 

y expresa: 

Siempre creí que podía haber dos tiempos en la vida de una persona: uno primero, en el 

que aceptamos pasivamente lo que nos dan, nos colocamos en fila, con paciencia, para 

recibir lo que las instituciones estatales eligen para nosotros. [Solo] algunos pocos toman 

conciencia, a un momento dado de sus vidas, de que han sido “etiquetados” y se rebelan 

contra ese destino, se animan a jugar un “segundo tiempo” (Halac, 1978: 109). 

A diferencia de Tentempié, Mona carece de posibilidad de liberación, es decir, es presentada 

como ese muñeco al que aludimos anteriormente.

Para profundizar el análisis respecto a la dualidad presente en el personaje de Mona, podemos 

tomar las reflexiones propuestas por Catalina Artesi (1999) quien establece que las mujeres se 

encuentran  en  una  lucha  contra  la  victimización  provocada  por  la  sociedad  patriarcal,  

proponiendo dos tópicos de una dialéctica femenina estereotipada: uno, relativo a los valores 

de  la  Civilización presentes  en  los  personajes  de  Viviana  y  la  Muchacha  representando 

encierro, casa, espera, pasividad y miedo; y los relativos a la Barbarie evidenciados en Mona, 

configurando  a  la  amante,  la  pasión,  la  lucha  y  la  sangre.  Dicha  dualidad  demuestra  la 

asimétrica relación presente en el  ámbito familiar  encarnado en la  violencia:  Raúl  reclama 

irrevocablemente el  reconocimiento de su  condición  matrimonial  incluso si  para ello  debe 

ejercer violencia física. Susana Tarantuviez plantea al respecto que “aquel que es poseedor de 

los dispositivos de poder, como, por ejemplo, el manejo y la asignación del dinero o la toma 

de decisiones que afectan a todo el grupo familiar, los acciona omitiendo el consenso y opera 

sobre  la  voluntad de los  demás integrantes”  (Tarantuviez,  2007:  296).  El  final  de  la  pieza 

dramática plasma no solo dicha violencia sino la  victoria de Raúl quien logra transformar a 

Mona en Viviana. Esto lo vemos en las didascalias finales en donde el autor se encuentra en la 

situación de llamar por primera vez a la protagonista Viviana, revelando la simbólica muerte de 

Mona que devela la impotencia de no poder ser en la frustración del deseo de liberación. 

Planteamos  entonces,  que  el  personaje  de  Mona  es  presentado  duplicado:  son  dos  los 

modelos de mujer que se encuentran en tensión y que culmina en la resignación del  querer 

ser, atándola al deber ser.  Dicha imposición se ve reflejada no solo por su actividad corporal-

sexual sino también por el comentario que ridiculiza el modelo establecido dicho por la misma: 

“Ah, y no te olvides de decirme señora, antes de despedirte. Y de alabarme algo de la casa, 

como mi nuevo juego de manteles bordados a mano”. Así, tanto la parodia al rol del ama de 
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casa como el encuentro sexual con otro hombre, conforman el marco de referencia por el cual 

será castigada finalmente Mona, convertida, a pesar de su resistencia, en la sumisa Viviana. 

Coincidimos con Artesi (1999), en que “la mujer aprende con la experiencia amorosa a manejar 

las armas que estaban destinadas al orden masculino” (Artesi, 1999: 306). Y, dichas armas se 

corporalizan en el encuentro sexual con Beto, lo cual es justificado por Mona quien afirma: 

“¡Me acosté con otro porque es la única manera que tengo yo para darme a entender!”.

Los intentos de la protagonista por no ser convertida en el prototipo que no desea y con el 

cual no se identifica, se ven evidenciados en los intertextos que menciona, quien en su deseo 

de ser actriz nombra personajes como Blanche Du Bois de Un tranvía llamado deseo (1948), y 

Vee  Talbot  de  El  descenso  de  Orfeo (1957),  ambos  textos  de  Tennessee  Williams. 

Considerando no solo lo distintas que ambas mujeres son en la sociedad que las rodea por no 

cumplir  con lo exigido, creemos pertinente mencionar que el  concepto de  actriz tiene una 

relevancia suprema, puesto que dicha profesión estuvo, a lo largo de las épocas, asociada con 

la idea de una exposición corporal innecesaria, que se rebela con lo postulado por la sociedad 

que las pretende como mujeres de hogar. Y en la década del `60 más precisamente, la mujer 

debía encargarse del cuidado de la familia y la casa, y no buscar un trabajo por fuera de esta.  

Si bien no es el objetivo de este trabajo avocarnos al estudio del rol de la actriz evocado por 

Mona,  proponemos  pensar que Halac tampoco incluye este  dato inocentemente sino que 

construye en el imaginario de los lectores/espectadores el universo de un personaje que se 

encuentra totalmente por fuera de las reglamentaciones sociales, y que será colocado por 

fuerzas externas en el lugar que debe.

Conclusión

El presente trabajo tuvo por fin plantear de qué modo Ricardo Halac propone en su texto 

Tentempié I,  situado, escrito y estrenado en 1968, la imposibilidad de emancipación de la 

mujer en la Argentina de dicha época. Por medio del personaje de Mona, Halac presenta la  

tensión entre los dos modelos femeninos presentes en la sociedad: el ama de casa y la mujer 

de la calle, de las cuales vencerá la demandada por la una comunidad patriarcal.

Habiendo contextualizado la conflictiva época que enmarca la obra, proponemos pensar que 

el autor plantea desde un punto de vista masculino, el tema de la imposibilidad de liberación 

de las mujeres, logrando así un nuevo posicionamiento de la mirada que corresponde al lugar 

de poder. Considerando también que el estado de la cuestión plasma el interés por estudiar la  

dramaturgia  femenina  respecto  de  la  opresión  social  a  las  mujeres,  creemos  interesante 

intentar ubicarnos desde la mirada masculina para analizar los modos en que nuestro autor 

plantea los sucesos de dominación. Cabe mencionar la pertinencia en situar dicha mirada 

dentro  de  los  postulados  del  realismo  reflexivo  híbrido enunciado  por  Osvaldo  Pellettieri, 

abordado desde el análisis de la intriga.
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Frente a la duplicidad presente en el personaje principal y en el desarrollo que concluye en la 

muerte simbólica de la misma, proponemos pensar que en la didascalia final, en donde Mona 

es llamada “Viviana” por primera vez por el  autor,  metafóricamente es Raúl quien toma el 

control de la realidad así como de la pieza, es decir, creemos que la fuerza que Raúl cobra en 

dicho  final  acalla  la  intención  del  autor  por  salvar a  Mona.  Cabe  mencionar  que  Halac 

evidencia desde el inicio de la obra su intento por lograr que el lector/espectador comprenda y 

no  prejuzgue  las  actitudes  de  la  mujer,  considerando  el  contexto  que  la  rodea  y  las 

prohibiciones que el mismo plantea. Por esto, creemos que el personaje de Raúl tiene tanto 

desarrollo; no se presenta un prototipo de marido, sino del hombre de la época que pretende 

conservar las tradiciones sociales.

Concluimos  entonces,  que  Ricardo  Halac  aúna  en  el  personaje  principal  femenino  dos 

prototipos antagónicos de mujer presentes en la sociedad argentina de los años `60: el ama de 

casa y la mujer de la calle; los cuales provocan en dicho personaje la irremediable resignación 

al deber ser y, por consiguiente, el olvido del querer  ser.

Bibliografía

Artesi, Catalina, 1998. “Ibsen y la visión del sujeto femenino. Su proyección en La inocencia 

del  deseo de  Ana  Caballero,  en  Viñas,  David  (dir.),  1998.  II  Jornadas  Internacionales  de  

Literatura Argentina Comparatística. Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras: 428-441.

------, 1999. “Feminización de la historia argentina en la producción dramática reciente”, en 

Altamiranda  (ed.)  Relecturas,  reescrituras.  Articulaciones  discursivas.  Buenos  Aires, 

Altamiranda; pp. 301-313.

Berger, John, 2000. Modos de ver. Barcelona, Gustavo Gili.

Halac,  Ricardo,  ([1968]  1997).  “Tentempié  I”,  en  Colección  Dramaturgos  Argentinos  

Contemporáneos, Tomo II. Buenos Aires: Corregidor; pp. 103-130.

------,  1978.  “Textos  del  autor  sobre  la  obra  y  el  quehacer  teatral”,  en  Segundo Tiempo. 

Buenos Aires, Galerna; pp. 101-122.

Pellettieri, Osvaldo, 1997. “El teatro de Ricardo Halac. Los textos de transición (1965-1968)”, 

en  Halac,  Ricardo,  Colección  Dramaturgos  Argentinos  Contemporáneos.  Buenos  Aires: 

Corregidor; pp. 103-130.

418



------, 2003. “Microsistema de la segunda modernidad (1960 – 1976), en  Historia del Teatro  

Argentino en Buenos Aires.  La segunda modernidad (1949 – 1976).  Vol.  IV.  Buenos Aires: 

Galerna; pp. 244-306.

Tarantuviez,  Susana,  2007.  “El  realismo reflexivo”,  en  La escena del  poder.  El  teatro  de  

Griselda Gambaro. Buenos Aires: Corregidor; 98-102.

------, 2007. “La situación de la mujer en la sociedad”, en La escena del poder. El teatro de 

Griselda Gambaro. Buenos Aires: Corregidor; pp. 281-303.

419



VI. ARCHIVO – DOCUMENTACIÓN – PRÁCTICAS DOCUMENTALES

La inquietud  archivística  en  la  práctica  artística:  sobre  el  trabajo  documental  de  Vivi  
Tellas y Rabih Mroué
Pamela Brownell........................................................................................................................... 421

Archivo Fumagalli: cuestiones para abordar el documento de danza
Patricia Dorin y María Eugenia Cadús........................................................................................... 431

La  problemática  del  registro  audiovisual  de  las  artes  escénicas:  una  experiencia  en  
primera persona. Acerca del  proceso de grabaciones  de  Los desórdenes de la carne  
(dramón de amor)
Marina Gurman.............................................................................................................................  436

Prácticas en torno al archivo teatral 
María Fernanda Pinta....................................................................................................................  445

La fotografía teatral, su uso en el afiche como paratexto de la puesta en escena
Constanza Rosman.......................................................................................................................  452

Teatralidad en la fotografía argentina u otro modo de pensar la imagen fotográfica
Mariana Sapriza Moran................................................................................................................. 457

420



La inquietud archivística en la práctica artística: sobre el trabajo documental de Vivi  

Tellas y Rabih Mroué

Pamela Brownell (CONICET, UBA, AINCRIT)

pamelabrownell@yahoo.com.ar

Los artistas como archivistas

Cuando  pensamos  en  proponer  para  estas  Jornadas  una  mesa  en  la  que  pudiéramos 

conversar  desde  distintas  perspectivas  sobre  las  cuestiones  relativas  al  registro,  la 

documentación y el archivo en los estudios teatrales, se me ocurrió que el aporte que yo podía  

hacer a la discusión era analizar de qué modo este interés general por la cuestión archivística 

cada vez más presente en distintos ámbitos de la cultura se estaba manifestando también al  

interior de la práctica artística. Es decir, no sólo en función de ella, como sería el caso de los 

centros de documentación y los distintos tipos de registro que nos permiten ampliar nuestro 

archivo general sobre las prácticas artísticas, sino qué tipos de archivos están generando los 

propios artistas, en este caso, sobre la escena.

Para esto me voy a detener en dos casos: el proyecto Archivos, de la directora argentina Vivi 

Tellas, dentro del cual se han estrenado desde 2003 ocho piezas en Buenos Aires y en el 

exterior, y el espectáculo  Make me stop smoking, del artista libanés Rabih Mroué que pudo 

verse en Buenos Aires en agosto del año pasado.

En  el  tiempo  que  llevo  estudiando  las  prácticas  documentales  en  las  artes  escénicas 

contemporáneas,  me  he  cruzado  con  distintas  alusiones  a  la  relación  entre  los 

documentalistas teatrales y  los  periodistas114,  por  un lado,  dada su voluntad de  salir  a  la  

realidad y de dar cuenta con cierta veracidad de aquello que está pasando en el presente, y 

también a su relación con los historiadores115, debido a sus modalidades de investigación y 

114 Un ejemplo lo constituye la introducción a la compilación de entrevistas de Will  Hammond y Dan Steward (2008),  
quienes plantean:

“¿Qué tienen en común The Crucible y Black Watch que valga la pena discutir? Lo único que comparten es que 
sus  realizadores,  Arthur  Miller  y  Gergory  Burke  han expresado,  en mayor  o  menor  medida,  que  los  personajes  que 
aparecen en ellas existen o han existido en el mundo real, fuera del teatro, fuera de su imaginación, y que las palabras que  
se muestra diciendo a esas personas son de hecho las suyas propias.

Esta proclama de veracidad por parte del realizador teatral, por más difusa o implícita que sea, cambia todo.  
Inmediatamente nos acercamos a la obra no sólo como una obra sino como una fuente certera de información. Confiamos  
y tenemos la expectativa de que no nos están mintiendo. Una vez que se hace esta proclama, el teatro y el periodismo se  
superponen y, como un periodista, el dramaturgo debe comprometerse con algún tipo de código ético si es que su trabajo 
quiere ser tomado en serio.(...) 

A la vez, no cambia nada. Como explica David Hare, el  hecho de que la gente que aparece en sus obras  
realmente exista y que las palabras dichas en sus obras fueron efectivamente dichas por ellos no altera de ninguna manera 
su rol como dramaturgo. El mundo real le provee un material en crudo que (...) él deja crudo, pero aún así debe crear un  
drama a partir de él” (2008: 9-10).

La traducción y las itálicas del segundo párrafo son mías.
115 Por su parte, en su introducción a una compilación de obras de teatro documental, Attilio Favorini (1995) hace alusión a 
un doble parentesco entre los documentalistas teatrales y los historiadores. Por un lado, a nivel metodológico, los primeros  
recurren a procedimientos propios de los segundos: la recolección de datos, la cita de fuentes primarias, la utilización de 

421

mailto:pamelabrownell@yahoo.com.ar


utilización de fuentes, entre otras cosas. En otras ocasiones me he detenido en su vinculación 

con el museo, a partir de sus dinámicas de selección y mostración de materiales auténticos.  

En este caso, vamos a pensar a los artistas documentales como archivistas.

Para introducirnos en la temática, cito las palabras de presentación de un libro que compila 

textos de teóricos y artistas titulado The Archive: “Entre los desarrollos más significativos del 

arte mundial  desde los años sesenta se encuentra un giro hacia el  archivo -el  nexo entre  

imágenes, objetos,  documentos y rastros a través de los cuales recordamos y revisitamos 

memorias e historias individuales y compartidas” (Merewether, 2006: contratapa).

Dentro  de  esta  compilación  se  encuentra  un artículo  particularmente  pertinente  para  este 

trabajo  del  crítico  y  teórico del  arte  estadounidense Hal  Foster  (2006),  quien habla  de un 

impulso archivístico en funcionamiento en el arte contemporáneo internacional. Aunque señala 

que este impulso dista mucho de ser nuevo (ya que tiene antecedentes previos a la Segunda 

Guerra  Mundial),  sostiene que su forma actual  tiene un carácter  suficientemente distintivo 

como para ser considerado una tendencia por derecho propio.

Repasemos algunas de las características que Foster encuentra en el trabajo de los artistas 

movilizados por este impulso. “En una primera instancia,” -sostiene- “los artistas archivistas 

buscan  hacer  físicamente  presente  información  histórica,  frecuentemente  perdida  o 

desparramada” (Foster, 2006: 143)116. Y aunque por su disposición a conectar gran cantidad 

de información y materiales podría pensarse que el soporte virtual de Internet podría ser su 

plataforma ideal (él trabaja sobre todo con artistas del campo de las artes visuales), destaca 

que sus obras tienden, por el contrario, a ser “recalcitrantemente materiales”.

Por  otra  parte,  afirma  que  “aunque  los  contenidos  de  este  arte  son  difícilmente 

indiscriminados, se mantienen indeterminados, como los contenidos de cualquier archivo, y 

son frecuentemente presentados de este modo” (144). Es decir que estos archivos artísticos 

se presentan como abiertos, imponen la necesidad de una actividad interpretativa por parte 

del  espectador,  no  se  presentan  como  un  conjunto  de  datos  procesados  listo  para  ser 

consumido.

Y lo último que quisiera citar del artículo de Foster es su planteo de que “el tipo de trabajo en  

cuestión es archivístico no sólo porque se sirve de archivos informales sino porque también 

los produce, y lo hace de un modo que subraya la naturaleza de todos los objetos archivísticos 

como a la vez encontrados y construidos, fácticos y ficticios, públicos y privados” (145). 

distintos dispositivos textuales para la escritura de los hechos, etc. Por otro, los comienzos de la Historia tuvieron a su vez  
un carácter performático, ya que, por ejemplo, Heródoto “se refiere más frecuentemente a sí mismo como 'comentando' y  
no 'escribiendo' su historia, la cual estaba seguramente destinada a ser leída en voz alta, performed” (XII)
116El original está en inglés. Todas las citas del texto corresponden a mis traducciones.
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Para terminar  con esta  caracterización general,  quisiera referirme a los objetivos  de estos 

archivos artísticos.  En principio,  entiendo que hasta cierto punto comparten una intención 

general de todos los archivos, en tanto buscar hacer una contribución a la memoria colectiva y 

a la conformación de ese gran archivo que es nuestra cultura. Sin embargo, éstos tienen a su 

vez objetivos específicos sumamente gravitantes. Al menos en los dos casos que vamos a 

analizar -dos casos muy diferentes entre sí, vale decir-, veremos que el archivo aparece como 

un medio antes que un fin:  un medio para la experimentación escénica, un medio para la  

renovación artística. Algo portan consigo estos objetos y estos cuerpos invitados a escena 

que al arte le estaba faltando. Algo permiten decir y hacer en el mundo. Alguna fuerza especial 

surge  de  la  combinación  entre  estos  fragmentos  de  realidad y  la  mirada  de  los  artistas 

documentales. Veamos los ejemplos y luego podremos volver sobre estas consideraciones.

Los Archivos de Vivi Tellas

En este punto quiero ser breve, ya que me he explayado sobre el proyecto en otras ocasiones 

y, más allá de esto, creo que muchos pueden conocerlo. De todos modos, comienzo por el 

camino largo, ya que para hablar de Archivos debo empezar haciendo un pequeño rodeo por 

otro proyecto que lo precedió y en la actualidad lo contiene. El mismo partía del siguiente  

interrogante:  “En  un  mundo  descartable,  ¿qué  valor  tienen  nuestras  vidas,  nuestras 

experiencias, nuestro tiempo?”. Esta pregunta solía incluirse dentro de un breve texto en los 

programas de mano del ciclo Biodrama, un proyecto creado y curado por Vivi Tellas que se 

desarrolló en el Teatro Sarmiento de Buenos Aires entre 2002 y 2008. Surgido en un marco 

global de espectacularización y mediatización de la experiencia y en un contexto local ligado a 

la crisis socio-económico-cultural del 2001, Biodrama buscaba poner la potencia única del 

teatro  para el  encuentro  entre  las personas al  servicio  de una indagación sobre  las vidas 

humanas, sus historias, sus modos de existir, sus  artes de hacer, en términos de Michel de 

Certau (1980). De esta misma búsqueda nació el proyecto Archivos, al que me quiero referir  

aquí.

Mientras en el Teatro Sarmiento invitaba a otros artistas a participar del primer proyecto, en su 

estudio particular de trabajo Tellas daba comienzo a su proyecto más personal: una serie de 

obras a las que eligió entonces pensar como archivos y en las que lleva a intérpretes no 

profesionales a escena  para construir junto a ellos una dramaturgia minuciosa basada en sus 

biografías y sus mundos. Este proyecto es presentado por la directora como una experiencia 

de teatro documental. Hasta el momento,  Archivos ha dado origen a ocho espectáculos:  Mi 

mamá y mi tía (2003), Tres filósofos con bigotes (2004), Cozarinski y su médico (2005), Escuela 

de conducción  (2006),  Disc Jockey  (2008),  Mujeres Guía  (2008/re-montada en 2011),  Rabbi 

Rabino (2011, Nueva York) y O rabino e seu filho (2012, San Pablo). Actualmente se encuentra 

en proceso Ciencia oculta, en la que trabajará con mediums y que se estrenará en junio en el 

Centro Cultural Ricardo Rojas.
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Frutos de una misma inquietud, los dos proyectos de Tellas materializaron su confluencia en 

2008, cuando dos de los Archivos ya existentes y dos creados para la ocasión se presentaron  

en el marco de Biodrama. Para entonces el término biodrama (ahora con minúscula) ya se 

había  transformado  en  una  suerte  de  marca  registrada  de  la  directora,  en  su  obra 

conceptual117. Y desde entonces ella utiliza este término para referirse a todo su trabajo, tanto 

a los  Archivos  como a los workshops,  las conferencias y las performances que realiza en 

Argentina y en el exterior.  Biodrama  es, entonces, el programa estético de Vivi Tellas de la 

última  década.  Es  un  macro-proyecto  que  designa,  en  términos  generales,  un  doble 

movimiento: buscar la teatralidad fuera del teatro (ésta es la expresión que ella siempre utiliza) 

y  cargar  al  teatro  de  no-teatralidad.  Es  en  este  marco  que  debemos  pensar  el  proyecto 

Archivos.

¿Cómo podemos  sintetizar  las  características  generales  tienen  estos  archivos?  En  primer 

lugar, su rasgo más característico es que en todos los casos -y como los títulos explícitamente 

sugieren- trabaja con intérpretes no profesionales, con no-actores. Es decir,  con  personas 

comunes. En su búsqueda de la teatralidad fuera del teatro, “secuestra” pequeños elencos a 

los que invita a la escena. Esto dice Tellas al respecto: “Mi premisa es que cada persona tiene 

y es en sí misma un archivo, una reserva de experiencias, textos, imágenes”118. Básicamente, 

casi  cualquiera  de  nosotros  podría  convertirse,  de  hecho,  en  sujeto  de  estos  archivos 

escénicos. Sólo algunas de esas personas han llegado a concretar efectivamente una obra 

junto  a  la  directora,  pero  el  subtexto  que  el  proyecto  vehiculiza  es  que,  si  se  dieran  las 

circunstancias necesarias,  todos podríamos tener nuestro archivo.  O, dicho de otro modo, 

todos podríamos poner en escena algo del archivo que somos. 

En cuanto a su estructura, básicamente en todos los Archivos se intercalan pasajes de relatos 

autobiográficos  (cuidadosamente  trabajados  junto  a  los  intérpretes  por  la  directora-

dramaturga) con otros momentos propiamente performáticos, como la recreación de alguna 

anécdota, secuencias de canto o baile, o incluso alguna representación teatral, que funciona 

como puesta en abismo de este “jugar al teatro” que se les propone a los intérpretes.

Y todos concluyen igual, con un momento que es esencial para comprender el sentido general 

de la propuesta. Se trata de una “picada temática”, siempre acorde al mundo de cada obra, en 

la cual los espectadores pueden dialogar con los intérpretes, el equipo de producción o entre  

ellos si  así lo desean. Considero central  este momento, sobre todo, por dos aspectos:  en 

primer lugar, porque en ese momento la directora cede la palabra permitiendo un fluir distinto 

de  la  comunicación,  en  el  cual  las  anécdotas  antes  guionadas  pueden  ser  extendidas  o 

117En una entrevista realizada por Meret Kiderlen (2007), ella comentó que pensaba a biodrama en esos términos: como un  
concepto que se le había ocurrido a ella y ahora veía usado por todas partes.
118Vivi Tellas escribe esto en la sección “Investigación” de su página web: www.archivotellas.com.ar. La misma referencia  
puede leerse en inglés en la entrevista que le realizó Alan Pauls (2010) para el libro de Carol Martin titulado Dramaturgy of  
the Real on the World Stage.
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aclaradas,  se  puede  hablar  de  otras  cosas,  de  conocidos  en  común  entre  intérpretes  y  

espectadores. En fin, de lo que unos y otros quieran.

Por otro lado, y un poco en relación con el primer punto, creo que aquí se plasma un aspecto 

fuerte de la propuesta en términos políticos,  si  se quiere,  y que tiene que ver  con lo que 

Nicolás Bourriaud plantea en su  Estética relacional  (2008). Parte del desafío de los artistas 

actuales es proponer nuevas formas de interactuar, es crear espacios para nuevas relaciones 

posibles entre seres humanos. Y en este plano, los Archivos buscan en toda su extensión, no 

sólo  en  este  momento  final,  proponer  un  encuentro  entre  personas,  un  momento  para 

mirarnos, conversar, compartir nuestras reliquias personales, co-existir.

¿Cuál es, a partir  de todo esto,  el modelo de archivo que los  Archivos  de Vivi  Tellas nos 

presentan desde el teatro? A mi entender, se trata de archivo abierto, en permanente proceso 

de construcción, colectivo, con la mirada puesta tanto en el pasado como en el presente y, 

ante todo, vivo.

El archivo de ideas devenido espectáculo de Rabih Mroué 

Paso entonces al otro caso que me interesaba analizar. En agosto de 2011 el artista libanés 

Rabih Mroué presentó dos espectáculos en el Centro Cultural de la Cooperación, en el marco 

del proyecto Panorama Sur: Make me stop smoking (Haz que deje de fumar) y The inhabitants 

of images (Los habitantes de las imágenes). Me detendré específicamente en el primero, pero 

teniendo a ambos en mente para la reflexión.

Como punto de partida, me pregunto: ¿qué hace que el trabajo del artista libanés Rabih Mroué 

sea definido sin grandes cavilaciones como una expresión de arte político? ¿Es su vocación 

por la literalidad? ¿Su falta de pudor a la hora de usar nombres propios? ¿La tranquila firmeza 

con la que habla de la realidad política de su país? Probablemente todo eso y varias cosas 

más. Pero más allá de aquello que explícitamente dice acerca de los líderes políticos,  los 

movimientos, los territorios, los mártires y sus imágenes, su propuesta artística tiene ante todo 

la fuerza de un manifiesto tácito sobre el lugar social del artista atento a su entorno. Un artista 

que mira lo que pasa, prueba modos de pensar lo que pasa, prueba modos de crear con lo  

que pasa (y con lo que piensa, y con lo que prueba), y a la vez piensa cómo mira y prueba 

distintas maneras de mirar.

Sus dos trabajos presentados aquí estuvieron planteados con la modalidad de conferencia-

performance: una mesa, una computadora, un vaso de agua, una pequeña lámpara y una gran 

pantalla,  y  el  conferencista-performer  invitándonos  a  un  recorrido  visual  guiado  por  la 

placentera  sonoridad  de  su  discurso.  Con  una  particular  combinación  de  humor  sutil  y 

seriedad reflexiva, sus palabras fueron construyendo un entramado de detalles autobiográficos 
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con cierto tono confesional,  reflexiones estéticas y éticas en torno a la problemática de la  

representación y construcciones analíticas complejas que iban articulando en clave artística 

fragmentos de su experiencia del mundo.

Make me stop smoking trata acerca del archivo personal que Mroué ha ido construyendo a lo 

largo  de  los  años  y  nos  propone  conocer  algunos  de  los  elementos  que  lo  componen, 

asomándonos a la lógica que lo estructura. Así lo explica él desde el programa de mano :

He estado recolectando material sin valor durante alrededor de diez años, 

poniendo  mucha  atención  en  su  arreglo,  documentación,  orden  y 

preservación  de  cualquier  posible  daño  o  deterioro.  Este  material  está 

conformado  por  recortes  de  periódicos  locales,  fotografías,  entrevistas, 

noticias, extractos de programas televisivos y otros objetos… hoy tengo 

algo que se asemeja a un archivo, o, digamos, poseo un archivo real que 

se relaciona sólo conmigo: una suerte de memoria adicionada que ocupa 

distintas esquinas de mi espacio doméstico, a pesar de que no la necesito. 

Se trata de una memoria inventada que me agota y de la que no me puedo 

liberar.  Por esta razón, voy a dejar al  descubierto partes de mi archivo, 

ansiando que al hacerlo público pueda deshacerme de este peso. Será mi 

intento de destruir la memoria que no sabe cómo borrarse sola. 

Pero  este  archivo  no  es  igual  a  otros,  porque  los  elementos  coleccionados  no  sólo  son 

evidencias de cosas sucedidas, retazos de realidades, sino que son potencialmente materiales 

para obras futuras. Mroué explora en su trabajo distintas formas documentales y, aunque no 

sea éste su único motor, el destino artístico impregna todo su proyecto archivístico. Por eso 

habla de un peso del que necesita deshacerse: el peso de los proyectos aún no realizados, el 

peso del imperativo que cada foto y cada recorte le recuerdan, el peso de la promesa que les  

hizo y que se hizo de buscar una forma artística que les permitiera dar su testimonio. Por eso 

hablaba al comienzo de que puede pensarse al archivo más como un medio para una cierta  

experimentación artística que como un fin en sí mismo.

En su abordaje autorreferencial y metadiscursivo, Mroué comienza por el principio: los títulos. 

Cuenta que no sólo  colecciona documentos y  proyectos por  concretar,  sino que tiene un 

cuaderno en el que anota incontables frases con vocación de título que se le van cruzando en 

el camino. Luego de largas reflexiones, ha llegado a la conclusión de que el título no tiene por 

qué guardar  ninguna relación a priori  con la  obra que designa,  tal  como las personas no 

guardamos una relación a priori con los nombres que nos son dados. Y sin embargo, luego del 

nombramiento fundacional, la relación que se construye entre ambos es fuerte e indisoluble, y 

se carga de múltiples sentidos que no era posible prever. En la pantalla vemos cantidad de 

estos títulos, algunos ya utilizados, otros no, y entre ellos está el de la obra a la que asistimos. 
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Comenta que en realidad iba a transformarlo en Make me stop acting (lo que remitiría tanto a 

la no-actuación de su conferencia como a toda una línea de búsquedas de las artes escénicas 

contemporáneas), pero finalmente quedó así. Este primer acercamiento condensa el tono de 

toda la obra. Muy rápidamente el detalle personal nos lleva a una reflexión sobre la praxis 

artística, que a su vez nos remite a problemáticas semióticas y poéticas generales, que a su 

vez  propone  desde  la  obra  una  mirada  sobre  la  obra  misma,  incitando  al  espectador  a 

desplazarse ágilmente entre estos distintos niveles. Mientras tanto, el cuidado diseño de la 

presentación proyectada en la pantalla y la interpelación al público que Mroué hace con su voz 

y su mirada generan múltiples estímulos perceptivos que  ponen el acento en la experiencia  

viva  compartida,  como  corresponde  al  polo  performativo  del  binomio  que  designa  su 

presentación.

  

Siguiendo el recorrido por el archivo, Mroué habla de un proyecto fotográfico que desarrolló 

durante años, fotografiando las tapas de las alcantarillas de distintas ciudades de mundo. Este 

proyecto continuó hasta que un amigo le comunicó la triste noticia de que no sólo alguien más 

había hecho eso antes, sino que incluso la editorial Taschen había editado un libro a todo color 

con las fotografías. Tras esta frustración, se aboca a un nuevo emprendimiento fotográfico 

cuya originalidad está garantizada: retrata todos los días y en distintos momentos una lámpara 

de la calle que cruza camino al trabajo. En la pantalla podemos ver con cierta sorpresa la 

diversidad alcanzada por las imágenes en el marco de esa empresa que podía sonar algo 

desabrida.  Pero  lo  que  me  pareció  más  interesante  fue  que  el  contraste  entre  ambos 

proyectos le mereció una reflexión sobre el ángulo de su mirada. ¿Por qué miraba hacia abajo  

cuando estaba en el extranjero mientras en su país miraba hacia el cielo? Me cuesta recordar 

la respuesta que dio a este interrogante, y es que no me resultó tan importante como el hecho 

mismo de que se formulara esa pregunta. La segunda parada del recorrido por el archivo me 

asombraba  con  un  nuevo  desplazamiento  de  la  representación  a  la  reflexión  sobre  la 

representación, desde lo visto hacia la inquietud por los modos de ver. Y así el deseo de dar 

cuenta de algo de una ciudad se convierte en una indagación mayor sobre la experiencia  

urbana,  y  el  documento  cuenta  más  sobre  el  modo  de  documentar  que  sobre  aquello 

documentado. En realidad, nos cuenta cosas de ambos.

Luego, el  último momento en el  que quiero detenerme aquí.  Mroué comienza a contarnos 

sobre otro proyecto inconcluso, que consistía en fotografiar a los gatos y perros atropellados 

en Beirut,  la  ciudad en la que habita.  Al  parecer,  las estadísticas arrojan alarmantes cifras 

sobre la cantidad de ellos que mueren en esas circunstancias cada día. El relato da entonces 

cuenta de la motivación del proyecto y comienza a describir el proceso, mostrándonos las dos 

primeras fotos movidas que sacó a un gato que encontró arrollado en la calle. En ambas se 

intuye  con  cierto  temor  al  objeto  fotografiado,  pero  no  es  posible  distinguirlo  claramente 

debido a la falta de luz. Por esto, decidió fotografiarlo una última vez ahora sí con flash. Mroué  

se  demora  en  dar  el  paso  de  mostrarnos  esa  imagen  que  puede  presuponerse  como 
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impactante y  hasta desagradable.  Las frases que siguen,  junto con esa pequeña demora, 

crean una suerte de suspense,  que se resuelve cuando finalmente muestra fugazmente la 

imagen  durante  una  fracción  de  segundo,  de  modo  que  no  podamos  verla  realmente,  y 

confiesa  que  le  pareció  demasiado  impresionante  y  decidió  inmediatamente  abandonar  el 

proyecto. Esta reflexión tiene un correlato con otro momento en el que habla de un video de 

una  batalla  cruenta  que  alguien  le  dio  confiando  en  que  pudiera  hacer  su  arte  con  él. 

Profundamente impactado por su contenido y con gran incertidumbre sobre cómo trabajar con 

un material semejante, decide proyectar para nosotros un fragmento en el que los soldados 

saludan sonrientes a la cámara. Estos dos proyectos, o mejor dicho, el modo en que decide 

reflexionar  sobre  las  disyuntivas  éticas  y  estéticas  que  estos  proyectos  le  plantearon,  se 

inserta en un debate de gran vigencia: el de la representación del horror.

Los  momentos  en  los  que  elegí  detenerme  tal  vez  permitan  pensar  que  la  estrategia 

documental de  Make me stop smoking (y del trabajo de Mroué en general) muestra toda su 

fuerza también cuando no se dedica a las personas desaparecidas, a la actualidad política de 

Oriente Medio, al Hezbolá, a los videos que dejan camaradas mártires del Partido Comunista 

del Líbano, a los afiches de imaginarios encuentros Nasser-Hariri  o Freud-Komeini,  al pan-

arabismo, a la Guerra Civil y a tantas otras cosas a las que también se dedica de un modo 

muy interesante en sus obras.

Creo que el trabajo de Rabih Mroué ejemplifica y nos ubica de frente a muchas de las virtudes  

del arte documental más potente. Por un lado, su fuerte compromiso con esa realidad que 

mira  y  que  busca  de  alguna  forma  denunciar  o,  al  menos,  compartir.  Por  otro  lado,  su  

capacidad intrínseca para instalar la pregunta sobre cómo se mira, cómo se construyen los 

documentos, cómo se arma un archivo, cómo se da testimonio y cómo se hace arte partiendo 

de esos fragmentos rescatados o secuestrados del fluir vital histórico. Una pregunta que nos 

acerca también a la reflexión sobre el tiempo y la memoria. Por último, el modo magistral que 

tiene de vincular lo particular con lo universal, el relato del caso con una enorme cantidad de 

complejas problemáticas que lo enmarcan y lo exceden. Esto puede aplicarse a cada uno de 

los hechos e imágenes a los que se refiere, pero también a la relación entre esta obra de  

Mroué sobre su archivo personal y la problemática de todo artista que desea comprometerse 

con la realidad de su entorno.

El artista, entre el archivo y el testigo

Para terminar, quisiera hacer una última reflexión sobre esta inquietud archivística en el arte a  

partir  de  algunos  conceptos  desarrollados  por  Giorgio  Agamben  en  Lo  que  queda  de 

Auschwitz  (2002).  En él se concentra en la noción de archivo y, sobre todo, en la figura del 

testigo. No puedo aquí más que apuntar muy sintéticamente una distinción que me resulta 

productiva para abordar este tema.
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Por un lado,  el  archivo es entendido desde una perspectiva amplia  como gran acervo de 

saberes en la cultura y se vincula a la relación entre lo  dicho y lo  no dicho.  Por su parte, el 

testigo se ubica en la encrucijada entre lo  decible y lo no decible. Me detengo en esto muy 

brevemente.

Según la definición que se va delineando en su texto, el testigo es el sobreviviente de una 

experiencia  preexistente  que  se  requiere  confirmar  y  puede  dar  cuenta  de  ella,  en  cierta 

medida,  ante terceros.  Pero el  problema es que aquella  experiencia  –en este caso,  la del 

exterminio en los campos de concentración– sólo fue conocida en su plenitud por quienes lo 

padecieron hasta sus últimas consecuencias. Quienes sobrevivieron no fueron exterminados. 

El nudo de su planteo, o al menos de su punto de partida teórico, está comprendido en esta 

frase: “los supervivientes daban testimonio de algo que no podía ser testimoniado” (10). Pero 

es justamente esta imposibilidad la que los habilita para el testimonio. El testigo integral, el 

testigo perfecto, está muerto. No puede dar testimonio. El no serlo habilita al sobreviviente a  

hablar por los que no pueden hacerlo.

De esta reflexión particular  Agamben extrae consecuencias lingüísticas,  filosóficas,  que no 

conciernen solamente a los sobrevivientes de los campos, sino que pueden extenderse a todo 

testimonio  (es  decir,  a  todo  acto  de  habla  de  un  sujeto  ante  otro),  ya  que  aquello  que 

realmente  se  querría  decir,  no  puede  jamás  ser  dicho.  Sin  embargo,  es  sobre  esta 

imposibilidad que se afirma la palabra. El silencio es sólo una comunión con lo imposible. El 

decir aún cuando no se puede decir es un gesto afirmativo de enorme potencia, que porta 

consigo –como mínimo– el sentido de su propia afirmación como posibilidad.

En  este  sentido,  la  voluntad  de  participar  desde  el  arte  en  la  construcción  de  pequeños 

archivos que contribuyan al gran archivo cultural representa una voluntad afirmativa por decir. 

La obra documental, al mismo tiempo que señala hacia afuera de sí, a la realidad, se señala a 

sí misma como acto de decir, como voluntad de transformar lo no dicho en dicho.

Por  otra  parte,  al  menos  en  los  dos  casos  mencionados  aquí,  siempre  se  parte  de  una 

imposibilidad  del  llegar  a  decir  realmente,  completamente.  Se  toman  pequeños  rastros 

materiales que han atravesado la experiencia de la vida y se muestran en su materialidad 

(tanto en el caso de los intérpretes como los objetos). Y es con esta presencia material que se 

busca señalar a todo aquello que no podría nunca ser dicho. Aquello que escapa al lenguaje. 

Que escapa incluso a las múltiples posibilidades expresivas del  arte. Los intérpretes y los  

documentos se presentan como testigos. Portadores de una palabra que tiene el valor de ser 

dicha, aún cuando se apoya en la imposibilidad de decir totalmente. El relato de una vida no 

es la vida. Sin embargo, es ese relato el que nos permite asomarnos a todo aquello de la vida 

que lo excede. Si no existe el relato, esa vida desaparece.
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En este sentido Agamben sostiene que el no poder dar cuenta del horror de Auschwitz no 

debe ser nunca una excusa para no decir sobre él, porque en ése caso sí habrá triunfado el 

exterminio.  En este  sentido,  saber que lo  real,  que la  vida,  es inaprensible  por  medio del 

lenguaje o de una obra artística no convence a estos artistas para dejar de decir. 

Foster  atribuye  al  arte  archivista  una  dimensión  utópica,  que  busca  encontrar  formas 

contemporáneas para lo pasado y busca “recuperar las visiones fallidas del arte, la literatura, 

la  filosofía  y  la  vida  cotidiana  dentro  de  escenarios  posibles  de  formas  alternativas  de 

relaciones sociales, transformar el no-lugar del archivo en el no-lugar de la utopía” (146).

Creo que en esa voluntad de decir lo aún no dicho y de buscar canales para acercar a los 

espectadores a algo de eso que no es siquiera decible radica en gran medida esa dimensión 

utópica en el arte documental contemporáneo.
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Introducción

La  disciplina  de  la  danza,  en  tanto  objeto  de  estudio  y  fuente  histórica,  presenta  dos 

particularidades: inasibilidad y abstracción. La danza, como objeto artístico, es evanescente lo 

cual  dificulta  la  elaboración  de  discursos  críticos  y,  por  otro  lado  es,  en  términos 

coreográficos, un objeto que carece de “original”, es decir no habría acceso a una primera y  

única  versión.  El  presente  escrito  se  encuentra  enmarcado  en  la  investigación  “Archivo 

Fumagalli. El documento como huella de un arte efímero”, donde nos proponemos analizar y 

reflexionar acerca de la danza escénica en Argentina a través del relevamiento del archivo del 

historiador y crítico de danza Ángel Fumagalli (1945-1999), intentando determinar su aporte al 

conocimiento histórico y crítico de la danza, su creación y representación en la Argentina.

Considerando que en el campo de la danza la formación de investigadores y la producción de 

textos críticos se han acrecentado de manera notable en las últimas décadas, y dado que el 

acceso a las  fuentes resulta  sumamente dificultoso,  consideramos pertinente  realizar  esta 

investigación.

A partir  de la  indagación en el  material  documental,  nos proponemos entrecruzar  teoría  e 

historia para realizar un aporte en la elaboración de nuevos discursos teóricos.  En la misma, 

nos  vemos  impelidos  a contrastar  las  fuentes  documentales  encontradas  -libros,  notas, 

revistas, programas de mano, fotografías o borradores- con las fuentes no documentales, es 

decir, las “huellas” dejadas por un arte con las características anteriormente citadas. De este 

modo,  podremos  acrecentar  no  sólo  las  fuentes  históricas  sino  las  ideas,  hipótesis  e 

interpretaciones  sobre  la  danza  y  sus  discursos  teóricos.  Es  por  esto  que  debemos 

plantearnos,  en primer  término, el  lugar de la documentación en la danza y definir  ciertos 

aspectos para abordar la misma –memoria, archivo, documento, huella, etcétera-. Con este 

propósito abordamos la presente ponencia.

Acerca de Fumagalli
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Ángel Fumagalli nació en el año 1945 y falleció en 1999. Fue crítico e historiador de Ballet. Fue 

el director y fundador de la Revista Buenos Aires Ballet. A partir de 1985 tuvo a su cargo las 

notas históricas en los programas del Teatro Colón. Además, fue delegado en Argentina del 

Anuario  del  Ballet  en Latinoamérica (Perú)  y  Secretario  del  Instituto  Cultural  Argentino de 

Música Hispana Manuel de Falla. Colaboró realizando notas sobre danza en  Música Hoy y 

Correo Musical Argentino. Como crítico de danza colaboró en Tribuna Musical;  Mundo de la 

danza, Toda la danza y La danza. Asimismo realizó trabajos especiales para Ars (dedicado a 

Richard Strauss) y Artynf. Como escritor realizó las monografías: Olga Ferri y Neglia; el trabajo 

en co-participación: Cuatro siglos de Ballet; la traducción de Isadora Duncan de A. Levinson y 

notas especiales para  Vida y Gloria del Teatro Colón con fotografías de Aldo Sessa. Dictó 

conferencias ilustradas con bailarines del Teatro Colón en todo el país. Ofreció conferencias 

en  el  Salón  Dorado  del  Teatro  Colón,  Auditórium  de  Belgrano,  Salón  Dorado  del  Teatro 

Nacional Cervantes y Auditórium de Mar del Plata, entre otros. Al momento de su fallecimiento 

se encontraba realizando una Historia de la Danza Teatral en Argentina que no llegó a publicar.

Cabe destacar que Fumagalli era además de crítico, un historiador de danza. Sus escritos en 

los  programas  de  mano para  el  Teatro  Colón  y  otras  instituciones,  contienen  una  reseña 

histórica minuciosa del ballet a presentarse, además de la descripción y el análisis del mismo.

Las huellas de un arte efímero

Según  la  historiografía  tradicional  de  la  danza  se  distinguen las  distintas  fuentes  que 

conforman una investigación en esta disciplina, tal como lo hacen Janet Adshead-Lansdale y 

June Layson (1983). En este marco las fuentes primarias están constituidas por material de 

primera mano, son contemporáneas y proveen la materia prima para los estudios de danza, 

por  ejemplo  las  representaciones,  la  partitura  del  coreógrafo  o  su  registro  con  todas  las 

correcciones y  anotaciones,  el  vestuario  usado por los bailarines y los  relatos de testigos 

presenciales  de  representaciones  ciertas.  Por  otro  lado,  las  fuentes  secundarias,  como el 

término  lo  sugiere,  son  de  segunda  mano,  generadas  después  del  suceso,  a  menudo 

utilizando una visión retrospectiva para trazar los desarrollos en la danza durante un período 

determinado. 

Sin embargo, en esta investigación se manifiestan características particulares, dado que si 

bien se trabaja sobre textos críticos de danza cuya constitución es nuestra fuente primaria ya 

que es nuestro objeto de estudio; en términos históricos es a la vez una fuente secundaria de 

las obras mencionadas. La tensión se presenta en tanto no estamos investigando las obras de 

ballet que Ángel Fumagalli reseñó sino un metalenguaje, sus escritos, su discurso.

Ahora bien,  este conjunto de documentos que compone la biblioteca de Fumagalli  podría 

decirse que conforma un archivo. Cabe distinguir que no tomamos la acepción más común del 
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término  sino  que  suscribimos  a  la  definición  que  otorga  Michel  Foucault  en  su  libro 

Arqueología del Saber: “El archivo es en primer lugar la ley de lo que puede ser dicho, el 

sistema que rige la aparición de los enunciados como acontecimientos singulares.” (Foucault, 

1970: 219)

Teniendo en cuenta, asimismo, las características de una tarea donde existe el trabajo con 

materiales documentales, es necesario enmarcar la cuestión, de manera tal de poder ampliar 

el  horizonte  de  análisis  y  no  limitarse  a  un  relevamiento  o  catalogación,  que  en  nuestro 

proyecto forma parte sólo de la primera instancia. En este sentido, nuestro abordaje a este 

objeto de estudio estará a la luz de la definición de “documento” que nos brinda el historiador 

Jacques Le Goff en su libro  El Orden de la Memoria, el tiempo como imaginario,  quien lo 

define como: 

El documento no es una mercancía estancada del pasado; es un producto 

de la sociedad que lo ha fabricado según los vínculos de las fuerzas que en 

ellas  retenían  el  poder.  Sólo  el  análisis  del  documento  en  cuanto 

documento  permite  a  la  memoria  colectiva  recuperarlo  y  al  historiador 

usarlo científicamente, es decir, con pleno conocimiento de causa (Le Goff, 

1991: 236) (…) [Le Goff amplía esta definición diciendo que] El documento 

es monumento. Es el resultado del esfuerzo cumplido por las sociedades 

históricas por  imponer al  futuro  -  queriendo o no queriéndolo  –  aquella 

imagen dada de sí misma. En definitiva, no existe un documento – verdad. 

Todo  documento  es  mentira.  Corresponde  al  historiador  no  hacerse  el 

ingenuo. (Le Goff, 1991: 238)    

En consecuencia, para comprender esta concepción cabe definir  a su vez el concepto de 

monumento. Adherimos nuevamente a Le Goff para definirlo: “La palabra monumentum está 

vinculada a la raíz indoeuropea  men que expresa una de las funciones fundamentales de la 

mente  (mens),  la  memoria  (memini).  (...)  El  monumentum  es  un  signo  del  pasado.  El 

monumento, si se remonta a los orígenes filosóficos, es todo lo que puede hacer volver al  

pasado, perpetuar el recuerdo (...)” (Le Goff, 1991: 227-228)

Sabemos que la aproximación a un archivo histórico conlleva en sí mismo un a priori, es decir 

un conjunto de creencias y suposiciones. En el mismo sentido, en nuestra disciplina existe una 

serie de imaginarios y mitos alimentados por la falta de rigor teórico y por la dificultad de  

acceso a las fuentes, a esto contribuyen los discursos que enaltecen la figura de los bailarines 

o coreógrafos antes que una profundización en su producción. 

De forma opuesta a esta concepción tomamos el concepto de a priori-histórico definido por 

Michel  Foucault  como  algo  que  no  remite  a  las  formas  concretas  de  aparición  y 
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transformación  de  los  enunciados,  a  sus  condiciones  de  emergencia,  a  sus  leyes  de 

coexistencia (Castro, 2011). Siguiendo su metodología arqueológica buscamos describir  las 

condiciones de producción del discurso, del enunciado y también de quien lo enuncia, es decir 

quién puede hablar, de qué y cómo.

Nos proponemos como hipótesis inicial que la catalogación  y relevamiento de un archivo de 

danza  podría  leerse  como  las  “huellas”  (Ricoeur,  2008)  dejadas  por  un  arte  inasible  y 

abstracto, es decir como una posibilidad de ver más allá abriendo perspectivas diferentes a las 

del propio objeto de estudio. Según Paul Ricoeur:

(…)  la  noción  de  huella  puede  considerarse  como  la  raíz  común  al 

testimonio y al indicio. En este sentido, es significativo su origen cinegético: 

un animal pasó por allí y dejó su huella. Es un indicio. Pero el indicio puede 

considerarse por  extensión,  como una escritura  en la medida en que la 

analogía  de  la  impronta,  de  la  huella,  se  adhiere  originariamente  a  la 

evocación  de la impresión de una letra, (…) Inversamente, en este juego de 

analogías, el indicio merece llamarse testimonio no escrito, a la manera de 

Marc Bloch. Pero estos intercambios entre indicios y testimonios no deben 

ser un obstáculo para preservar su diferencia de uso.

En resumen el beneficiario de la operación sería el concepto de documento, 

resumen  de  indicios  y  testimonios,  cuya  amplitud  final  se  acerca  a  la 

indicial de la huella. (Ricoeur, 2008:228)     

En este momento nos encontramos en la etapa de catalogación y digitalización del material, 

una vez finalizada esta etapa el proceso continuará con la comprensión e interpretación crítica 

del archivo. Será el momento de poder realizar entrecruzamientos entre las distintas categorías 

de materiales, de manera tal de revisar, recopilar, y reordenar, desarrollando a través de estas 

estrategias  de  comprensión  itinerarios  o  rutas  entre  los  mismos,  lo  cual  puede  producir  

revelaciones  sobre  temas  de  interés  para  nuestra  disciplina.  En  una  última  fase,  nos 

propondremos la construcción de un relato a partir de la lectura crítica de los documentos. La 

posibilidad  de  reflexionar,  analizar,  cotejar  estos  elementos  tanto  retrospectiva  como 

proyectivamente, lo cual nos permitiría la producción de discursos teóricos posteriores.

Conclusiones

A lo largo de este trabajo hemos expuesto que las características propias de la danza, son la 

insabilidad  y  la  abstracción,  las  cuales  la  hacen  prisionera  de  sospechas  acerca  de  la 

posibilidad de poder producir discursos teóricos acerca de ella.
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Entonces nos preguntamos: ¿qué implica investigar en danza? En nuestra opinión, es trabajar 

imbricando  términos  como  historia  y  teoría,  porque  la  danza  se  produce  en  contextos 

históricos  y  artísticos.  Siendo  la  danza  un  objeto  del  arte  necesita  para  ser  analizada 

categorías estéticas que pueden o no haberse gestado en el mismo momento histórico. Pero 

estas obras coreográficas no se producen como hechos aislados y si se quiere articularlas en 

un relato es preciso analizarlas bajo el prisma de categorías históricas. Es por esto que se 

necesita comprender  las obras de danza en la articulación entre historia  y  teoría.  En los 

programas de mano escritos por Ángel Fumagalli se evidencia esta relación, ya que las obras 

son presentadas desde el punto de vista histórico - social, y analizadas desde  las categorías  

estéticas que definen esas producciones.

Por  otra  parte,  investigar  en  danza  implica  constantemente  problematizar  los  términos 

lenguaje y metalenguaje porque siempre van a estar en tensión el hecho escénico de la obra 

coreográfica  y  los  discursos  producidos  alrededor  de  este.  Particularmente,  en  nuestra 

investigación se  manifiesta este doble juego: nuestro trabajo apunta a un metalenguaje y no a  

obras de danza, aunque por consecuencia se ven las huellas coreográficas dejadas por estas 

obras.

Recapitulando los  conceptos  expuestos  anteriormente:  documento/monumento,  archivo,  a 

priori-histórico  y  huella,  conforman  un  entramado  conceptual  que  nos  permite  abordar  el 

documento en danza en la tarea de catalogar y relevar un archivo buscando en él las huellas 

dejadas por  un arte efímero.
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La problemática del registro audiovisual de las artes escénicas: una experiencia en 

primera persona. Acerca del proceso de grabaciones de Los desórdenes de la carne  

(dramón de amor)

Marina Gurman (UBA)

correodemarina@hotmail.com

Sobre un  registro audiovisual

Nuestro objeto de estudio como investigadores del hecho teatral es de carácter evanescente,  

irrepetible y efímero, hallamos por ello en el video una herramienta útil para ser utilizada en  

nuestras  investigaciones.  Ya  se  ha  dicho  y  escrito  sobre  algunos  de  los  problemas 

metodológicos  que incumben al  uso de tal  herramienta.  Pienso en el  texto  de  Marco De 

Marinis “Notas sobre la documentación audiovisual del espectáculo”, donde el autor desarrolla 

la  función  documental  que  puede  tener  una  grabación  e  insiste  sobre  el  carácter  de 

documento-monumento de estos registros (término que toma,  su vez, de Jacques Le Goff). 

Retomaré un aspecto que el autor ha decidido dejar de lado explícitamente: “Omitiremos otros 

aspectos del problema tan interesantes e importantes como por ejemplo: 1. El empleo de los 

medios  audiovisuales  en  una  intervención  activa  y  original,  -desde  el  punto  de  vista 

lingüístico-, sobre el espectáculo o a partir del espectáculo.” (De Marinis, 1997:187). 

Los  realizadores  audiovisuales  también  encontramos  en  el  teatro  un  foco  de  interés,  un 

acontecimiento  rico  para  ser  visitado,  capaz  de  dar  pie  a  otro  tipo  de  texto,  de  índole 

audiovisual. Mi experiencia como realizadora audiovisual ha transitado ese camino donde el 

teatro ofrece mundos nuevos para explorar con una cámara bajo el brazo, y a la manera de un 

plano secuencia atravesar sin cortes el universo teatral para aproximarse al cinematográfico.  

Mi  intención  es  reflexionar  sobre  las  posibilidades  del  registro  audiovisual  a  partir  de  mi  

experiencia con Los desórdenes de la carne (dramón de amor). Para ello expondré los puntos 

de partida de este registro, luego elaboraré una crónica del trabajo hasta aquí realizado, para 

finalmente precisar y sistematizar algunos aspectos y cuestionamientos que fueron surgiendo 

en el proceso de ese trabajo y este relato. Operando de manera inductiva, se partirá de un  

ejemplo  para  reflexionar  de  modo  general  sobre  la  problemática  enunciada,  posibilitando 

intercambios productivos entre los diversos agentes competentes: realizadores audiovisuales, 

realizadores teatrales e investigadores. 

Nuestro objeto de trabajo

Para finales del año 2008, nos dispusimos junto con el realizador Carlos María Cambariere a 

generar un material audiovisual sobre el proceso del trabajo creativo que implicaba el montaje 
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de una obra teatral. Grabamos en un formato pequeño, con una cámara Sony Z1 HDV y un 

micrófono conectado a la misma, alquilados durante unos meses por una pequeña suma de 

dinero.  Elegimos  como objeto  de  trabajo  la  obra  que  estaba  ensayando  el  grupo  Teatro 

Berreta de Cámara, que para aquellos días la había titulado Opus, y que luego la conoceremos 

en la cartelera porteña del año 2009 como Los desórdenes de la carne (dramón de amor). 

Accedimos  gracias  al  escenógrafo:  Félix  Padrón,  integrante  del  grupo  y  amigo  nuestro. 

Habíamos visto  Un amor de Chajarí, obra anterior del director y dramaturgo Alfredo Ramos, 

con  lo  cual  teníamos  ciertas  referencias  y  expectativas  sobre  el  trabajo  que  podíamos 

encontrar.  Decidimos contactar al director  y comentarle nuestras intenciones, él,  a su vez, 

consultó con los actores y no tuvieron problemas en que accediéramos a todos los ensayos, a 

entrevistas  con  los  participantes,  e  incluso al  trabajo  realizado  por  fuera  de  los  ensayos.  

Luego, a modo de intercambio, nos pidieron que realizáramos otros registros: por un lado, un 

registro de “conservación” según Marco De Marinis (1997:192). Nos referimos al registro de la 

obra completa, en plano general y sin cortes, material que exigen las instituciones para la 

presentación  de  proyectos  con  el  fin  de  la  selección  en  festivales  o  el  otorgamiento  de 

subsidios. Y, por otro lado, la realización de un trailer para la promoción de la obra. 

Nuestro punto de partida: en la búsqueda de una hipótesis 

Realmente  el  proyecto  nació  como  una  prueba  piloto  de  algo  que  luego  haríamos  más 

extensivo, al menos esa era la idea inicial, retratar procesos creativos en diversas disciplinas 

artísticas.  Y generar  una serie  de  documentales  posibles  de ser  exhibidos  en un  formato 

televisivo. Decidimos comenzar por el teatro porque nos ofrecía un material que resultaba muy 

rico para ser registrado, en tanto multiplicidad de agentes involucrados, y porque teníamos 

cercanía  con  el  grupo  Teatro  Berreta  de  Cámara,  integrado  en  ese momento por  Alfredo 

Ramos (director y dramaturgo), Félix Padrón (escenógrafo), Eugenio Soto (actor y casting) y 

Sol Alba (actriz y productora). A nosotros nos entusiasmaba registrar la periferia de una obra 

teatral. Todo aquello que tenía implicancias en la obra y que no era la obra. En palabra de De 

Marinis “el proceso creativo-productivo que ha llevado hasta el espectáculo”.

Hasta aquí, nuestro acercamiento era más bien intuitivo. No nos habíamos detenido a pensar 

cuáles eran las complejidades que implicaba el registro de un proceso que no deja una huella 

material consistente. Si nos detenemos un momento podemos observar que los procesos, en 

general,  no dejan  registro  de  ellos  sino su  resultado:  la  obra,  y  algunos  otros  elementos 

sueltos. En nuestro caso: el texto dramático, bocetos de la escenografía, fotografías para la  

promoción, algunas notas, todos elementos particulares y elaborados en soportes distintos, 

construidos a través de lenguajes específicos y con cierta autonomía.  Es interesante pensar 

que cada parte del proceso, al igual que la representación teatral, no sobrevive más allá de los 

individuos que han sido  atravesados por  la  experiencia  de  ese acontecimiento.  Entonces, 
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nuestra pregunta, sin saberlo del todo, era cómo dejar alguna huella material que narrara el  

proceso creativo del montaje de una obra a otros. Es, en ese sentido, que fuimos al teatro al 

encuentro de nuevos mundos para ser filmados. 

Empezamos a buscar algún material ya realizado que tuviera algunos contenidos en común 

para ver cómo otros habían pensado el trabajo de registro. Dimos con la película Final de obra, 

dirigida por José Glusman, estrenada en el BAFICI el año anterior (2007) y editada en DVD 

para el momento en que nosotros arrancábamos las grabaciones. Este documental registraba 

parte de la “cocina” de la obra de teatro De mal en peor de Ricardo Bartís. Lo importante del 

encuentro con este film es que permitió que esbozáramos nuestra hipótesis de inicio, que 

sería la hipótesis que regiría, en principio, nuestra modalidad de trabajo. Esta hipótesis surgió 

como contraste de aquel documental que vimos. En esa película el eje aglutinante del relato es 

Bartís,  en  su  estatuto  de  director,  dramaturgo  y  gran  personalidad  del  teatro  argentino. 

Contrariamente, a nosotros nos interesaba contar el proceso como el trabajo de un grupo de 

sujetos, cada cual con su perspectiva y su función  y, sin embargo, todos necesarios para 

producir teatro. 

Crónicas sobre la metodología del trabajo

Cuando comenzamos a grabar ya habíamos discutido sobre cómo grabar los ensayos o qué 

tipo de película queríamos realizar desde el aspecto técnico. Y la pregunta que remite a quién 

iba destinado el video siempre la tuvimos presente, nosotros imaginábamos una película que 

tuviera sentido por sí  misma, que fuera autónoma del espectáculo teatral  y que al  mismo 

tiempo sirviera para pensar, de modo general, sobre cómo es el proceso de creación en el 

teatro.

Comenzamos  a  ir  a  los  ensayos.  Ese  fue  un  primer  acercamiento.  El  proceso  ya  estaba 

comenzado. El grupo Teatro Berreta más otros integrantes venían trabajando en la obra hacía 

ya  casi  un  año,  con  un  intervalo  de  inactividad  por  muchos  meses.  Cuando  nosotros 

comenzamos, el grupo de actores estaba terminando de formarse (presenciamos dos cambios 

en el elenco), y los ensayos y la forma de trabajo eran ya más sistemáticos. Al ser un elenco 

numeroso dividían los momentos de ensayo por escenas, y una vez por semana hacían un 

ensayo  general  todos  juntos.  Al  principio  fuimos  a  todos  los  ensayos,  luego  por  temas 

económicos y de disponibilidad de tiempo comenzamos a seleccionarlos, entendimos que no 

podíamos grabar todo, y que tampoco era necesario. A partir de esto escribimos un boceto,  

como guía de filmación, el cual fuimos reformulando. Aquí cito sólo algunos segmentos de esa 

guía: 
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Los ensayos

El director:

1. El armado de escenas nuevas

2. Cambios, pruebas

3. Indicaciones del director

4. La devolución del director

5. Conclusiones del ensayo

6. El trabajo con el resto del equipo

¿Cómo Filmarlo?

• Una cámara en todo momento con el Director

Los actores:

1. Pasando letra

2. Concentrándose antes del ensayo

3. Preparativos. Ritos, ejercicios previos antes de salir a escena

4. Cambiándose

5. Post ensayo, devolución de los actores

6. Conclusiones del ensayo

7. Se vuelven a cambiar

8. El trabajo con el Director

¿Cómo Filmarlo?

• Una cámara en todo momento con los Actores

El Sonido y la Música

En la sala de grabación:

1. Planificación y armado

2. Búsqueda y grabación

3. Relación entre el Sonido y Puesta en escena

4. El trabajo con el director

En los ensayos:

1. Prueba y error

2. Pasadas

3. Entrevista al diseñador de sonido

4. El trabajo con el director

Estreno:

1. Filmar pasadas finales
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2. La pasada general antes del estreno

3. Filmar estreno de la obra

Detrás de escena:

1. Preparativos

2. Nervios

3. Conflictos emergentes previos al estreno

4. El minuto antes de salir a escena

Esta  guía  era  un  sistema que diseñamos  para  ordenar,  modo de  desglose,  el  trabajo  de 

registro. Nosotros teníamos pautado ciertas situaciones que necesitábamos para poder luego 

conformar  el  material  en un texto,  con inicio,  desarrollo  y  fin.  El  proceso con el  que nos 

encontramos era por un lado repetitivo, sin embargo, también podía acontecer en cualquier 

momento alguna situación nueva interesante para nuestro video.  Intentábamos generar  un 

equilibrio,  ni  poco  material  ni  tampoco  excesivo,  entendiendo  que  este  aspecto  es 

completamente subjetivo y variará ampliamente según criterios de cada realizador audiovisual. 

En  total,  nosotros,  tenemos grabadas aproximadamente  cuarenta horas de  material,  entre 

ensayos, reuniones, trabajos por áreas y entrevistas. 

Prevaleció una puesta de cámara que deambulaba por el medio de lo que estaba ocurriendo.  

No era una mirada frontal, símil a la del espectador teatral típico, sino que la idea era ser uno  

más en el grupo,  para poder capturar algo de eso (un tanto mágico)  que ocurre entre los 

actores,  entre el  director  y los actores,  entre el  espacio y los actores,  entre la música,  la  

escenografía  y  la  iluminación  en  el  proceso  creativo.  No  focalizamos,  en  cambio,  en  la 

recepción. Al principio,  la cámara y nuestra presencia era un elemento que dislocaba. Los 

actores  hacían  chistes  a  la  cámara,  se  reían,  o  decían  “eso  no  lo  filmes”,  ese  tipo  de 

comentarios. Esto generaba distracciones, las cuales no eran bien recibidas por el director.  

Por ende, nosotros quedábamos marginalizados. Con el tiempo, comenzaron a acostumbrarse 

y  dejar  de  evidenciar  nuestra  presencia.   Nos  fuimos  sumando  lentamente  al  grupo,  por 

ejemplo,  nos incorporamos  a su cadena de mails  desde la  cual  nos enterábamos de los 

ensayos, las pruebas de vestuario, etc. Subrayo este aspecto porque fue fundamental para 

nosotros. De a poco hicimos una amalgama con ellos. 

El  aspecto  fotográfico,  uno  de  los  ítems  necesariamente  relevantes  en  tanto  afectaba 

directamente nuestros resultados, estaba muy a merced del espacio de ensayo. Los lugares 

fueron cambiando. Comenzaron en el Sportivo Teatral, pasando por el espacio La otra  orilla, y 

finalmente  el  Teatro  del  Abasto que  fue  donde  estrenaron.  La  mayoría  de  las  veces  la 

iluminación no era la que hubiéramos querido. Los teatros se caracterizan por ser una caja de 

zapatos, sin entrada de luz natural, muy poco auspicioso para una filmación sin recursos como 

la nuestra.  La sensibilidad de la cámara es mucho menor que la de nuestros ojos, con lo cual 
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debíamos forzar el diafragma de la misma para poder grabar,  eso iba en detrimento de la 

calidad visual  del  material.  Algunas veces acomodábamos  nosotros  la  luz del  teatro  para 

nuestro beneficio. La iluminación de la obra llegó bien hacia el final del proceso, con lo cual  

hasta ese momento a ellos no les preocupaba mucho ese aspecto. Y nos daban bastante 

libertad en ese sentido. Al mismo tiempo, intentábamos no ser muy invasivos, para no generar 

rispideces. Nosotros llevábamos siempre dos faroles minipanorámicos como iluminación de 

base, de otra manera los fondos se habrían perdido.  

Es interesante traer aquí la experiencia distintiva a la hora de realizar el registro que necesitaba 

el grupo para presentarse al subsidio de Proteatro. La obra ya estaba terminada e incluso ya 

habían estrenado. Sin embargo, se registró una pasada sin público y con los niveles ajustados 

para la cámara. Tuvimos que modificar considerablemente los niveles de luz, de lo contrario  

varias escenas se habrían visto muy oscuras. Se utilizaron las mismas relaciones que en una 

pasada corriente de la obra, pero todo proporcionalmente más luminoso.  

En paralelo fuimos registrando momentos de la realización escenográfica, desde reuniones 

donde el equipo de escenografía y el  director discutían qué se iba a hacer y cómo, otros 

momentos de construcción, hasta los momentos de montaje y desmontaje de la escenografía 

en el teatro. En particular este ítem fue una complicación en el proceso de esta obra, implicaba 

mucho despliegue y por ende mucho trabajo por parte de todos. Los actores reclamaban la  

escenografía para poder ensayar, y los escenógrafos tenían mucho trabajo por hacer y no 

llegaban con los tiempos. Por otro lado, el armado y desarmado de la escenografía fue un 

problema que debieron llevar adelante y el que generó mucho desgaste en el grupo y terminó 

apresurando la  conclusión del  proyecto.  Un seguimiento similar  intentamos realizar  con la 

creación del vestuario, el diseño sonoro y la iluminación. Sin embargo, nos encontramos con 

distintas formas de trabajo que nos obligaron a ejecutar distintos seguimientos en las diversas 

áreas. En lo concerniente a la escenografía y el diseño sonoro, sí encontramos un proceso 

paulatino  y  de  intercambio  entre  ellos,  el  director  y  los  actores.  Pero,  por  ejemplo,  la 

construcción del vestuario fue producto de los diseños de una vestuarista, que luego fueron 

concluidos por una modista en función de los requerimientos de los actores y el alejamiento 

de la vestuarista. En nuestro material no tenemos rastros de la vestuarista que sí la hubo, sino  

de los actores y la modista  interactuando.  Ese faltante habla de las diversas maneras de 

realizar los procesos y de nuestra falta de conocimiento en ese sentido. Otro ejemplo que nos 

sorprendió fue la creación de la iluminación. Esta fue resuelta en una jornada de trabajo en el 

teatro,  en  la  cual  el  director  ya  tenía  ciertas  ideas  que  fue  desplegando  y  el  iluminador 

ejecutando a medida que los actores hacían una pasada rápida de la obra. No hubo momento 

previo entre el iluminador y el material, sí algunos pequeños ajustes posteriores que realizó el 

mismo director. Tal como cuento en este proceso, nos encontramos con diversas situaciones 

en el  seguimiento de cada área específica.  Y no todo se desenvolvía  como esperábamos 
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desde nuestra hipótesis, el compromiso con respecto al acto creativo difería de persona a 

persona.

Sumado a estas grabaciones se llevaron a cabo las entrevistas que se desarrollaron en el 

transcurso de los ensayos finales y durante las primeras funciones. Las mismas eran una serie 

de preguntas realizadas de antemano que utilizábamos para todos. También había algunas 

preguntas específicas en función del rol que cumplían en la obra. Queríamos, a través de las 

mismas, conocer la voz de aquellos que estaban haciendo el espectáculo. A través de las  

entrevistas  esperábamos  dar  cuenta  también  de  un  contexto  socio-cultural,  es  decir, 

hurgábamos  en  la  realidad  extrateatral  que  rodeaba  tanto  la  producción  como a  quienes 

producían. Creíamos que este aspecto era fundamental para poder entender parte del proceso 

creativo de la obra. Como realizadores externos al grupo era necesario generar cierta relación 

empática  con  cada  uno  de  los  integrantes  a  la  manera  que  Mario  Camarena  Ocampo  y 

Gerardo Necochea Gracia  plantean en “Conversación única e irrepetible:  lo  singular  de la 

historia oral” respecto del rol del entrevistador. Es en este sentido, quizás, que un registro  

producido por los mismos realizadores teatrales pueda tener aspectos positivos, ya que hay 

desde el vamos un espacio allanado. Un hecho curioso sucedió cuando comenzamos a editar 

el material. Empezamos a darnos cuenta que las entrevistas que habíamos realizado venían a 

completar los vacíos generados por todo aquello que no habíamos podido filmar, en parte por 

ingresar tarde al registro del proceso, y también como repetición en forma de palabras de 

aquello que nosotros habíamos registrado en forma de imágenes. Así, fuimos desechando una 

a  una  las  entrevistas,  porque  no  funcionaban  en  el  entramado  audiovisual.  O  sea,  no 

aportaban en el sentido que nosotros habíamos esperado. 

Si bien aún no hemos completado el proceso de la edición del video, creo que la experiencia 

hasta aquí realizada  permite delinear algunas problemáticas.

Los registros audiovisuales

Quisiera completar, como punto de partida para futuros trabajos, la distinción entre diversos 

tipos de registro que me tocaron realizar y las características que se puede atribuir a cada uno  

a partir de la experiencia relatada:

a) El registro, aquel que aspira a producir un material otro, distinto del espectáculo teatral, que 

tiene una hipótesis propia y que su lenguaje es completamente ajeno al teatro y propio del  

cinematográfico, con un alto desarrollo del lenguaje audiovisual. Aquí, el realizador audiovisual 

va  al  teatro  a  buscar  nuevas  historias  qué  contar.  A  este  material  lo  llamaría  registro 

audiovisual crítico-productivo de las artes escénicas. Es posible homologar, en cierto nivel, 

este discurso audiovisual al discurso académico, como otro modo de análisis crítico del objeto 

teatral. Este material no necesariamente debe ser desarrollado por un realizador audiovisual 
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especializado, también podría ser llevado a cabo por los mismos hacedores del espectáculo 

teatral  o  por  un  investigador,  pero  estos  deberán  tener  conocimientos  sobre  el  lenguaje 

cinematográfico o asociarse con alguien que posea esos conocimientos. Puede aspirar a un 

público amplio, que esté interesado en alguno de los aspectos propuestos: en algo de lo qué 

se cuenta o en algo de cómo se lo cuenta. El medio de exhibición al que aspire determinará el  

lenguaje a ser utilizado. 

b) Registro como conservación. En este prevalece un material descriptivo con la función de 

informar a otro sobre el argumento de la obra y sus procedimientos. Este tipo de registro tiene 

pautas  claras  y  factibles  de  ser  aplicadas  a  cualquier  espectáculo  teatral.  Plano  general, 

cámara fija ubicada en el lugar del hipotético espectador ideal, sin cortes, que captura la obra 

de inicio a fin.  Sería necesario plantearnos,  nosotros como investigadores,  pero en mayor 

medida los hacedores de teatro y las instituciones que se encuentran implicadas, por qué se 

obliga  a utilizar  estos parámetros a  la  hora de realizar  de un video que se utiliza  para la 

selección de una obra o para otorgarle algún beneficio. Habría una mirada positivista detrás de 

la  selección de estos parámetros,  como si  fuera posible  neutralizar  y  generar  una mirada 

objetiva (la de la cámara) que reemplazaría la mirada de aquel que toma las decisiones pero 

que no puede estar  presente en aquel  lugar  donde el  teatro lo exige.  Por  qué queremos 

neutralizar  la  mirada  de  un  hecho  artístico  que  nada  tiene  de  neutral.  Creo  que  todos 

estaremos de acuerdo en que la trasposición del hecho teatral a este tipo de registro es por de 

más  reduccionista,  y  que  no  favorece  a  las  artes  escénicas.  No  estoy  esgrimiendo,  sin 

embargo, la abolición de estos registros.  Hay que aclarar que ellos no sólo son utilizados 

como material para la aplicación a subsidios o festivales, sino que los mismos realizadores 

teatrales,  desde el  director,  pasando por  los  actores,  hasta los técnicos,  pueden utilizarlo 

como recursos para la obra. En mi experiencia, la diseñadora de sonido utilizó el registro para  

construir  el  material  artístico  para  la  obra.  Pero  aquí  este  registro  no  es  más  que  una 

herramienta, no se desprende a partir de él ningún juicio de valor.

c)  Un tercer registro, el  trailer realizado para promocionar la obra. Este material tiene como 

objetivo capturar posibles espectadores para las funciones del espectáculo. Está dirigido a 

potenciales espectadores de teatro. Claramente rigen pautas específicas en la construcción 

del mismo en este sentido. El  trailer que realizamos estaba construido a partir del material 

relevado por nosotros de pasadas de la obra completa, utilizando planos con distinto tamaños 

de encuadre, distinta angulación e incluso con diversos movimientos de cámara. El día que 

hicimos el registro de conservación, posicionamos una cámara en el centro de la platea en 

plano general, tal como se exige, pero utilizamos también una segunda cámara que grababa al 

mismo tiempo tamaños de encuadre más cortos. Gran parte de este material fue utilizado para 

construir el  trailer. Tal como dijimos,  la luz estaba marcada especialmente para la cámara,  

circunstancia que no tuvimos en otro momento y por ello sacamos provecho. La publicidad 

exige  que  el  material  sea  atractivo  de  ver,  esto  se  extiende  a  un  trailer teatral.  Los 
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procedimientos utilizados aquí son tomados del lenguaje publicitario y cinematográfico.  La 

relación  entre  el  director  teatral  y  el  montajista  cinematográfico  aquí  fue  completamente 

estrecha. El material debía reflejar, de alguna manera, la mirada del hacedor teatral pero desde 

una  perspectiva  cinematográfica.  Es  aquí  donde  el  montajista  le  presta  el  lenguaje 

cinematográfico al  teatro,  para beneficio suyo.  Es interesante contar que el  director  vio el  

trailer terminado y que expresó su conformidad y alegría al ver reflejado en un video algo de su 

propuesta, en contraste con la sensación de decepción al ver la obra a través del registro en  

plano general. 

Entonces, las diferencias entre estos tipos de registro residen en: los objetivos propuestos por 

quien produce el material, a quien van dirigidos en primera instancia (el investigador teatral  

puede  echar  mano a  cualquiera  de  estos),  cuál  es  el  lenguaje  audiovisual  utilizado  y  los 

canales de exhibición posibles.    

Relaciones para estrechar

A partir  de lo  expuesto,  concluyo que  resultaría  útil  comenzar  a  pensar  en  comunidad la 

necesidad de entablar una relación más cercana entre los distintos hacedores:  teatrales y 

audiovisuales,  y  los  diversos  investigadores:  del  teatro  y  del  cine,  si  es  nuestro  deseo 

compartir  el objeto de trabajo.  Ya vimos hasta qué punto será necesario poner en acción 

nuevas formas de acercamiento si queremos avanzar en estas prácticas de retroalimentación. 

Estas prácticas han estallado y las formas de integrar el cine en el teatro y el teatro en el cine 

son muchas y variadas. Este trabajo sea acaso sólo un ejemplo de una de ellas. 
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Prácticas en torno al archivo teatral

María Fernanda Pinta (UBA-CONICET)

fernandapinta@hotmail.com

Introducción

En  la  actualidad,  el  archivo,  la  documentación  y  la  memoria  se  presenta  como tema  de 

creciente  interés  en  tanto  campo  de  conocimiento  y  condiciones  de  producción  de  la 

investigación  histórica  y  crítica  del  teatro.  Observamos,  sin  embargo,  que  el  archivo  no 

incumbe sólo a la historia del teatro (y del arte en general), sino que atañe también a la propia 

producción artística recorriendo una parte importante de las prácticas, objetos y discurso del 

arte del siglo XX y XXI. Si, por un lado, la pesquisa historiográfica reformula su concepción  

positivista del documento objetivo y trasparente por el de unos objetos y unas prácticas (entre 

ellas las propias) que se construyen históricamente respondiendo a las representaciones que 

cada sociedad crea de sí (de su pasado, de su presente y de su futuro); por otro lado, también 

encontramos  a  las  prácticas  artística  operando  sobre  la  historia  y  sus  artefactos 

mnemotécnicos:  como  tema  de  la  obra  de  arte  y  como  documentación  de  la  propia  

producción.

Artes y ciencias de la documentación

Podemos señalar un amplio horizonte donde inscribir  la  relación historia/archivo (Foucault, 

[1969] 1996; De Certeau, [1978] 2006; Ricoeur [2000] 2008 y [1985] 2009, Le Goff, 1991; De 

Marinis, 1997; entre otros).  Sintéticamente, desde la crítica al cientificismo positivista de una 

historia  que  se  presumía  como  reconstrucción  objetiva  del  pasado  y  de  la  verdad,  a  la 

desconfianza  de  toda  interpretación  histórica  en  tanto  dependiente  de  un  sistema  de 

referencias  e  intereses  (epistemológicos,  axiológicos  e  ideológicos)  se  pasa,  finalmente,  a 

revisar estas formulación para reflexionar y reformular el estatuto del discurso de la historia, 

sus  condiciones  de  producción  y  su  lugar  social.  Se  trata,  entonces,  de  un  programa 

historiográfico  que  habla  tanto  de  su  relación  con  la  sociedad,  como  sobre  el  lugar 

institucional  desde donde habla.  Es,  asimismo,  un  gesto de  repolitización  de  las  ciencias 

humanas que se propone, a la vez, como teoría crítica de su situación actual en la sociedad. 

Desde esta perspectiva se advierte al gesto de archivación como aquel que inaugura el acto 

de  hacer  historia. Se trata del gesto de poner aparte, de reunir, de convertir en documento 

algún  objeto/texto  que  estaba  organizado  de  un  modo,  que  pertenecía  a  un  entramado 

discursivo determinado para ser colocado en una nueva serie. Esta operación responderá, a 

su vez, a las hipótesis de trabajo que ha formulado previamente el historiador y/o institución 

que acopia, organiza, preserva y da a conocer aquellos objetos que se han transformado,  
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como producto de estas operación, en documentos. Las operaciones archivísticas incluirán, a 

su vez, acciones tendientes a desechar, olvidar y perder aquello que no resulta pertinente para  

la memoria histórica. Se considera, entonces, que los documentos ya no son aquellos objetos 

inocuos y transparentes que consideraba el positivismo. La propia noción de documento se 

ve, así, reformulada en dos niveles (Ricoeur, [1985] 2009):

1.  Nivel  epistemológico.  Se  entiende  que  cualquier  huella  dejada  por  el  pasado  puede 

convertirse para el historiador en un potencial documento, de acuerdo con las preguntas que 

éste  tenga  para  hacerle.  Esta  perspectiva  ha  hecho  posible  que  se  consideraran  como 

documentos objetos no contemplados por las tradiciones archivísticas anteriores. 

1. Nivel ideológico. Se trata de la reflexión en torno al concepto de documento/ monumento 

para la cual los documentos, al igual que los monumentos, revelan un carácter institucional y 

un gesto legitimador de los poderes de turno. 

Se busca, de este modo, pensar la práctica historiográfica y su  gesto archivístico inaugural 

como un trabajo crítico sobre la narración social, una mirada autorreflexiva sobre la propia 

actividad y un proyecto de ampliación de la memoria común. 

Destacamos, asimismo, la perspectiva de Michel Foucault ([1969] 1996) en tanto nos permite 

conceptualizar un  paradigma archivístico que se extiende a todo el entramado de la cultura 

contemporánea. En efecto, para el autor el archivo no designa el conjunto de documentos, o  

registros que una cultura guarda como memoria de su pasado, ni tampoco la institución que 

se encarga de su conservación, sino que el archivo es aquello que establece la ley de lo que  

puede ser dicho, los límites de la  decibilidad  en una formación discursiva determinada (qué 

enunciados ingresarán en la memoria,  cuáles pueden ser reutilizados, cuáles se reconocen 

como válidos, como propios o extraño, a qué tipo de análisis se los somete, cómo se define la  

relación del discurso con su autor, qué luchas se establecen por el dominio de los enunciados,  

etc.). De este modo, la noción de archivo se expande y se vuelve un concepto central para el  

conocimiento de la cultura contemporánea. 

En el caso de la historia del arte, el reciente trabajo de Anna María Guasch (2011) ofrece un 

recorrido esclarecedor en torno a las perspectivas de Walter Benjamin, Aby Warburg, Michel 

Foucault, Jacques Derrida y Hal Foster. Luego, traza un itinerario por la producción artística 

internacional  vinculada  a  las  operaciones  de  documentación,  principalmente  desde  la 

perspectiva  de  la  crítica  institucional  y  sus  protocolos  de  consignación,  legitimación  y 

conformación del canon. Un paradigma archivístico recorre el trabajo de Marcel Duchamp, de 

Christian Boltanski y de Andy Warhol, hasta las prácticas más actuales. En todos ellos las 

operaciones estéticas funcionan como una  maquinaria archivística que despliega, organiza, 
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recorta y compone un capítulo de la historia, del arte y/o de la vida social, desde múltiples 

lenguajes y tecnologías. 

En el caso de la práctica teatral, el problema del archivo y la memoria histórica se observa en 

dos niveles: por un lado, desde los cuadernos de dirección y otros registros de la puesta en  

escena, los creadores se proponen documentar el espectáculo (texto efímero) y jerarquizar el 

trabajo del escénico más allá del texto dramático (texto duradero). El ejemplo de Modellbuch 

brechtiano  (representación  modélica  compuesta  de  fotografías,  de  indicaciones  para  los 

actores, de análisis dramatúrgico, etc. que tenían como propósito constituir una base para los 

futuros directores de escena) resulta uno de los ejemplos paradigmáticos. Por otro lado, desde 

las  formas  más  tradicionales  del  teatro  documento (Pavis,  1998)  del  siglo  XX  hasta  sus 

herederas  más  contemporáneas,  el  teatro  busca  acercarse  a  la  realidad  política,  social  y 

cultural desde distintas prácticas documentales. 

En  la  escena  teatral  argentina,  Apátrida,  doscientos  años  y  unos  meses (de  Rafael 

Spregelburd, estrenada en ciclo  Dramaturgias cruzadas del Instituto Goethe en el 2010), por 

ejemplo,  lleva a escena una investigación de archivo de un episodio poco conocido de la 

historia del arte argentino del siglo XIX (Pinta, 2011b).

 

Apátrida. Doscientos años y unos meses (Rafael Spregelburd)

Mi vida después (de Lola Arias, estrenada en el ciclo  Biodramas del Teatro Sarmiento en el 

2009) pone en juego una mirada actual de la última dictadura en términos a la vez colectivos e  

individuales. Al igual que Los rubios (film de Albertin Carri de 2003) y otros films argentinos de 
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estreno reciente,  el  espectáculo teatral  lleva a escena la voz de los hijos de aquellos que 

fueron la joven generación de la década del setenta (Baeza y Pinta, 2011). 

Mi vida después (Lola Arias)

También podemos mencionar los ciclos  Museos,  Archivos y  Biodramas llevados a cabo por 

Vivi Tellas, Proyecto Filoctetes, Lemmos en Buenos Aires, de Emilio García Wehbi, Ciudades 

Paralelas, ciclo de Lola Arias y Stefan Kaegi, entre otros (Trastoy, 2006; Baeza, 2009; Pinta  

2011a;  Baeza-Pinta,  2011).  En  ellos,  la  escena  se  interesa  por  la  representación  de  la 

actualidad (de la ciudad, de ciertos grupos sociales, de vidas individuales) desde una tesis 

sociopolítica y/o una intervención estética que emula, en muchos casos, la mirada sociológica,  

antropológica y de la historia oral. Al mismo tiempo, se presentan fuertemente autorreflexivos 

y, en este sentido, proponen nuevos desafíos tanto para el discurso crítico como histórico en 

tanto  ellos  mismos  se  vuelven  un  metadiscurso  que  lee no  sólo  los  fenómenos  sociales 

tematizados, sino la propia práctica artística. 

Marco De Marinis  (1997)  propone la  imagen de un espejo de dos caras para describir  la 

relación entre las ciencia sociales y el  arte: de una parte, las personas interesadas en los 

géneros  artísticos  miran  los  métodos  y  fundamentos  de  las  ciencias  sociales  y  a  las 

humanidades en su estudio  de la  vida social;  de la  otra,  las personas interesadas en las 

ciencias espían al arte. 

También en el campo de la investigación teatral el tópico archivo/memoria se advierte en dos  

niveles:  por  un  lado,  la  consulta  en  bibliotecas,  hemerotecas,  museos  y  centros  de 

documentación  del  reservorio  documental  (registro  visual  y/o  audiovisual  de  vestuarios, 
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escenografías,  ensayos,  espectáculos;  fuentes  pictóricas  y  arquitectónicas  de  referencia, 

programas de mano y recortes de prensa), se convierten en una de las instancias más arduas 

de la pesquisa histórica (ya sea por su acceso, por su conservación y/o clasificación). Por otro 

lado, la producción de documentos escritos y/o audiovisuales (entrevistas,  recopilación de 

fuentes, producción de  papers, grabaciones de imágenes y audio, bases de datos, etc.) por 

parte del propio investigador requiere una clara conciencia de los fundamentos teóricos que 

guían el trabajo.

A modo de conclusión: un estilo de época memorioso

Dos  últimas  instancias  de  reflexión:  desde  la  perspectiva  del  arte  y  sus  prácticas 

documentales, el trabajo de Marita Soto (2008) acerca del  estilo de época memorioso que 

caracterizaría al tiempo actual, trata de los fenómenos mediáticos y artísticos que tienden a 

transformarse  ellos mismos en memoria  textual.  La autora observa cierta insistencia  en la 

construcción  y  presentación  de  series  y  en  la  incorporación  de  distintos  dispositivos  que 

atienden  al  afecto  de  conjunto.  Los  casos  del  teatro  contemporáneo  argentino  antes 

mencionados resultan un buen ejemplo ya que muchos de ellos se proponen como una serie 

(que bien puede tener distintas obras, o bien puede tratarse de la misma obra y/o concepto 

transportando  a  diferentes  contextos).  Muchos,  asimismo,  disponen  de  dispositivos 

metadiscursivos (sitios web, catálogo con textos especialmente escritos para la ocasión, etc.) 

que se encargan de dar cuenta de cada pieza, de la serie, de las intenciones y fundamentos 

que dieron origen al proyecto, cuando no de su recepción. También Beatriz Trastoy (2009) 

reflexiona acerca de este carácter serial del teatro argentino contemporáneo.   

Desde la perspectiva de los estudios teatrales con base documental,  el  Archivo Virtual  de 

Artes Escénicas (www.artescenicas.org), de la Universidad de Castilla - La Mancha, resulta un 

ejemplo  interesante  de  cierta  búsqueda de  sistematización  de  material  histórico  y  crítico, 

escrito y audiovisual, de las artes escénicas de Iberoamérica y del mundo, así como sobre sus 

contextos de producción y su circulación. José Antonio Sánchez (2008), director del proyecto 

señala:

El historiador es aquel que facilita que un creador del pasado y otro del 

presente se conozcan para después dejarles solos y que dialoguen. Del 

modo  en  que  haga  su  presentación  dependerá  que  la  relación  o  las 

relaciones  sean  más  o  menos  productivas.  En  paralelo,  le  corresponde 

también la tarea de explicar a los demás que esos dos que están hablando 

ahora se conocieron de tal modo y se interesaron el uno en el otro por 

ciertos  rasgos  de  su  trabajo  que  pueden  ser  interesantes  para  discutir 

sobre  la  contemporaneidad,  en  la  que  nos  situamos  todos.  Y  a 

continuación se retira, nuevamente, y permite que los otros se acerquen a 
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los  creadores,  y  hablen  con  ellos.  Lo  más  importante  entonces  es  la 

relación, aquello que acontece, lo efímero. Eso que escapa al archivo, eso 

que escapa a la historia (s/n).

Nos  encontramos,  como puede  observarse,  en  un  campo  ampliamente  desarrollado  que, 

desde  hace  varias  décadas,  desborda  los  espacios  y  objetos  tradicionales  (bibliotecas, 

museos, centros de documentación, escritos, microfilms), para alcanzar a las tecnologías y las 

redes digitales de las comunicaciones a nivel global. Aquí hemos trazado algunos aspectos de 

aquel diálogo productivo entre prácticas científicas y artísticas al interior de los debates del  

arte contemporáneo.   
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La fotografía teatral, su uso en el afiche como paratexto de la puesta en escena.

Constanza Rosman (UBA)

coni.rosman@gmail.com

En este trabajo se desarrollará un análisis acerca de la función del uso de la imagen fotográfica  

en  el  diseño  del  afiche  y  del  programa  de  mano  teatral.  Se  señalará  principalmente  su 

capacidad de producir sentido en tanto paratexto de la puesta escénica.

Los interrogantes acerca de los cuales se propone reflexionar son: 

• ¿La inclusión de fotografías en el diseño de los elementos paratextuales condiciona la 

recepción? 

• ¿La información que aporta la imagen repone lo que la puesta escénica propone? 

• ¿El acercamiento por la imagen, promueve un vínculo con la puesta al momento de la 

recepción?

• ¿La imagen debe reponer todos los sistemas significantes de la puesta? 

• ¿Se efectiviza la función testimonial de la imagen acerca del acto escénico?   

La  fotografía  teatral  funciona  como  paratexto del  acontecimiento  teatral,  entendido  como 

aquello que “predispone –o condiciona– para la lectura y, por otra [parte], acompaña en el 

trayecto,  cooperando  con  el  lector  en  su  trabajo  de  construcción  –o  reconstrucción–  del 

sentido” (Alvarado, 1995).119  Así,  la recepción del afiche,  previo al ingreso al espectáculo, 

funciona  de  manera  elocuente,  cooperando  con  el  espectador  en  la  reconstrucción  del 

sentido. La incorporación de imágenes fotográficas facilitan la creación de expectativas en 

relación  a  la  disposición  de  los  elementos  -como la  caracterización  de  los  personajes,  la 

distribución escénica, la puesta de luces, etc.- de manera tal que permite imaginar qué modo 

de representación será el pregnante y posibilita hipótesis de lectura previas al ingreso a la sala 

teatral. 

Se partirá  del  análisis  de las imágenes de los programas de mano de  Tercer  Cuerpo (de 

Claudio Tolcachir, actualmente en cartel) y de La Laguna (de Agostina Luz López, también en 

cartel).  Ambos programas,  en  formato postal,  pueden ser  retirados de otros  espacios  del 

circuito cultural de Buenos Aires, además de ser entregados en el ingreso a la sala. 

Tercer cuerpo comenzó su 5 temporada en el teatro Timbre 4, espacio fundado por el propio 

Claudio  Tolcachir.  La  obra  desarrolla  la  historia  de  las  relaciones  de  cinco  personajes, 

básicamente desarrollando su soledad y su modo de relacionarse con este estado a partir de 

la  idea de lo  ausente.  En cada historia  hay distintos modos de ausencia  y  vacío que los 

119 Cf. también Copello, 2004; Rojas, 2004.
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personajes intentan completar sin éxito, con fantasías, secretos, vínculos fallidos. La idea de la 

terceridad esta presente fuertemente en toda la obra. Y aunque comparten espacios físicos, 

los personajes están siempre solos, incomunicados en un ambiente espeso, denso y siempre 

cercano al colapso. 

Tercer Cuerpo (Claudio Tolcachir)

Por su parte, La Laguna cuenta un viaje al pueblo natal del padre y, con éste, la relación de 

dos hermanas y su padre completamente cargada de tensión. Se trata de seres solitarios que,  

detenidos  en  su  viaje  cerca  de  una  laguna,  atraviesan  algunas  historias  míticas  como la  

historia  de  Narciso  encarnada  en  el  padre  y  sobre  todo  el  mito  de  Electra,  desde  una  

perspectiva  marcadamente psicoanalítica,  en la  cual  las  relaciones entre  padre  e  hijas se 

erotizan y se tensan, produciéndose una transformación cuando una de las hijas se pone las 

vestiduras  del  padre.  La  obra  vehiculiza  de  un  modo  perturbador  la  no  represión  de  los 

personajes en sus vínculos y la desprotección ante la soledad. 
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La Laguna (Agostina L. López)

En  ambos  diseños  es  pregnante  la  fotografía.120 Contienen,  por  lo  menos,  a  uno  de  los 

intérpretes caracterizados. La decisión de incluir a los personajes guía y condiciona la mirada 

del  observador  ya  que  provee  información  sobre  los  protagonistas,  el  vestuario  y  los 

elementos  escenográficos.  Al  momento  de  la  recepción  del  espectáculo,  estos  datos  se 

actualizan, verifican y completan.

En los casos analizados las imágenes están iluminadas cenitalmente y se funden a negro los 

marcos  de  la  fotografía,  mezclándose  con  el  soporte.  Los  marcos  no  definidos  de  lo 

fotográfico guían una lectura en la cual la imagen es un ingreso a la puesta. Propone que eso  

que se ve es parte de la sala teatral, del escenario que emerge desde la fosa oscura y que es  

posible verlo gracias a la luz. Más aún, en ambos casos la historia comienza en media res y es 

el  sistema de iluminación el  que  marca el  inicio  y  el  cierre  del  acontecimiento teatral.  La 

dirección cenital, característica del ámbito teatral, genera sombras marcadas en los rostros y 

acentúa el contraste entre las zonas oscuras e iluminadas, lo cual se acerca a una estética 

expresionista desde la composición formal del cuadro. 

En  La Laguna se ve la intencionalidad de esta estética expresionista. El espacio sugerido a 

través de la imagen propone un extrañamiento, la idea de lugar desolado y siniestro en el cual  

lo representado esta fuera del orden de lo cotidiano. Un auto partido a la mitad, un modo de  

ver algo cotidiano desde un lugar imposible. Al ingresar a la sala, el espectador comprobará 

120 El programa de mano de Tercer cuerpo incluye dos menciones a la participación en festivales internacionales, mientras 
que el de La Laguna, contiene información del equipo técnico y las entidades que promueven la puesta, como Mecenazgo 
Buenos Aires. Esta es una diferencia importante, que agrega información al futuro espectador y lo asiste en la tarea de  
encuadrar el espectáculo en su horizonte de expectativas (Jauss, 1976). 
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que ese no-lugar existe en la puesta y que es el único elemento escenográfico. Se trata de una 

propuesta  móvil  que  va  girando  sobre  su  eje,  en  función  de  los  requirimientos  de  la  

dramaturgia -para acceder a momentos más íntimos se gira hacia la platea el interior del auto 

o se gira para ocultar lo que sucede allí y enfatizar el afuera-.

La imagen utilizada en el afiche es de la fotógrafa argentina Nora Lezano que, además de la 

escenografía,  retrató  a  una  de  las  actrices,  Martina  Juncadella,  recostada  en  el  auto, 

durmiendo en una posición que durante la representación el espectador no verá. La elección 

de mostrar  a uno solo de los personaje,  encabalga ciertas ideas que se transmiten en la  

dramaturgia:  la  desprotección,  la  soledad  y  la  ausencia  de  testigo.  Aquello  a  lo  que  el  

espectador no tiene acceso, finalmente, está a tal punto sugerido por la puesta que terminará 

completando el sentido de la imagen del programa.

Reparando en su función  paratextual,  la  imagen propone posibles  lecturas en las  que da 

cuenta de varios sistemas, como antes mencionamos: lo escenográfico,  la iluminación, un 

personaje con su vestuario y caracterización especifico.  A su vez, refuerza aquello que se 

desarrolla en la puesta: la ausencia visual de la laguna – a la que remite el título de la obra- que 

es indicada durante la representación con elementos que provienen de la extra escena y traen 

en  su  cuerpo  los  personajes.  La  elección  de  mostrar  a  un  personaje  dormido,  enfatiza 

conceptos que se desarrollan en los ejes temáticos, como antes señalamos, en los que la 

puesta  reflexiona  sobre  los  sentimientos  “adormecidos”  latentes,  y  a  su  vez,  un  cierto 

adormecimiento de la represión que los personajes corporizan en sus vínculos y que resulta 

perturbador.

 

En Tercer cuerpo se ve un fotomontaje de los 5 intérpretes mirando fijamente a la cámara. La 

no interrelación entre ellos, incomunicados entre si, enfatiza lo anteriormente señalado sobre la 

soledad de los mismos. La elección de mirar a cámara –situación que no sucede en ningún 

momento de la puesta, la mirada a público-, podría pensarse como una experiencia teatral 

donde  el  espectador  será  interpelado,  movilizado,  apuntalado,  aludido  directamente.  Sin 

embargo, en la representación, a pesar de su propuesta espacial no delimitada, en ningún 

momento los actores rompen la cuarta pared, siquiera con la mirada. La relación directa con el 

espectador sucede en el plano del contenido, no así desde la forma y poética actoral.

De este modo,  en la semantización de los rostros que ilustran la imagen del programa se 

accede a un clima que acompaña la dramaturgia. Una densidad que espesa el ambiente y los 

vínculos entre los protagonistas, su falta de interrelación entre personajes es lo que la puesta 

retoma  y  enfatiza  sobre  las  relaciones  humanas,  las  distintas  soledades  y  los  vínculos 

ausentes.
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La composición del color, en la que predomina la iluminación verdosa/cyanotica denota un 

clima  enrarecido,  afectado.  Esta  propuesta  lumínica  ayuda  a  componer  el  sentido  de  la 

dramaturgia, la fuente de luz que se caracteriza por tener esta temperatura de color son los 

tubos fluorescentes, que en el imaginario popular remiten a la estética de la oficina pública, en 

la cual se desarrolla la escena. No hace falta que la propuesta de luces de la puesta refuerce  

este concepto ya que son los otros sistemas significantes los que fortalecen esta idea. 

En ambas propuestas estéticas, al incluir en las fotografías tantos elementos del universo de la 

puesta,  se confirma lo propuesto respecto a que el  acto fotográfico conlleva una función 

testimonio-testigo de  lo  acontecido  y  retratado  (Dubois,  2008;  Sontag  [1973]  2006).  La 

fotografía teatral trae un registro y testimonia que aquello que transporta aconteció, existió, en 

términos de Barthes ([1980] 2006) “eso que esta ahí, ha sido”. Señala que el acto escénico ha 

tenido existencia real y, a partir de la representación iconográfica, da cuenta de ello.  

Para concluir, en el análisis de ambos casos se comprueba que la información promovida por 

la imagen fotográfica incluida en el diseño de los afiches concreta y delimita ciertos horizontes 

de expectativas en el público potencial, provee contenido e información sobre los sistemas 

significantes que participan de la puesta y, a su vez, agrega información que no será recibida 

literalmente en la puesta, pero que el espectador sentirá completa ya que tiene un vínculo 

directo con lo visto. La capacidad de producir sentido en tanto paratexto de estos diseños se 

efectiviza y se concreta. 
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Teatralidad en la fotografía argentina u otro modo de pensar la imagen fotográfica

Mariana Sapriza Moran (UBA)

maru.sapriza@gmail.com

Introducción

El siguiente trabajo se propone abordar las series fotográficas Intervalos intermitentes (1998-

2004)  de  Res  y  Salteños (1997-2002)  de  Florencia  Blanco.  Ambos  fotógrafos  argentinos 

contemporáneos.  Los  ensayos  fotográficos  escogidos  se  incriben  dentro  del  período  de 

consolidación de la práctica fotográfica en la Argentina gracias al ascenso dentro del campo 

del arte a un lugar de reconocimiento que le permite ingresar  a museos, galerías de arte, 

bienales, centros de formación y revistas especializadas.121 

La propuesta es pensar estas ambas a partir de la noción de teatralidad. Esta articulación 

permitirá extender el campo de dicha noción a la vez que ampliar el del quehacer fotográfico. 

Tal como afirma Óscar Cornago (2005): “en todos los órdenes culturales, afirmar de algo que 

es teatral implica una mirada consciente que hace visible los códigos exteriores que están 

siendo empleados”. Así, la teatralidad pone en evidencia dos campos: 

1. El de lo que se ve, lo visible desplegado en la superficie

2. Y el de lo que queda oculto, que no se ve pero se intuye

Entre estos campos, en el espacio que crean, funciona la teatralidad. En su alternancia se 

encuentra el placer del espectador que es quien pone a funcionar este juego del sujeto con 

relación al mundo y con relación a su imaginario. La teatralidad es la posibilidad de registrar lo  

espectacular,  es  decir,  una  concordancia  otra  con  lo  cotidiano.  Placer  entonces,  del 

entendimiento y de la imaginación. Teatralidad como un proceso, como una experiencia lúdica 

de conocimiento que nos llevará a reflexionar sobre la imagen o, mejor dicho, sobre nuestra  

propia mirada. 

La fotografía y las fotografías

La fotografía es una práctica, un hacer que tiene, como explica Roger Chartier a partir del 

estudio de las propuestas teóricas de Marin, una doble función: “hacer presente una ausencia, 

pero también exhibir su propia presencia como imagen, y constituir con ello a quien la mira 

como sujeto mirando” (2006:78). Es decir, una práctica que, en tanto ejercicio y experiencia, 

121 Para una historia de la fotografía argentina, cf. González, 2011; Longoni y Bruzzone (comp.), 2008. 
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designa al conjunto de las formas a través de las cuales los individuos o grupos se dan imagen 

de sí mismos por medio de formas “estilizadas”.

Una de estas formas es el retrato fotográfico. De largo desarrollo, su uso permitió, en primer 

lugar, indagar los modos en que la alta burguesía se brindaba una representación de sí y de su 

pertenencia  de  clase.  Ofrecía  el  privilegio  de  la  individualidad.  Dicha  individualidad  se 

conseguía  acentuando  poses  y  ambientaciones  ya  codificadas  en  el  retrato  pictórico 

académico. Es decir, si bien se consideraba a la imagen fiable o de gran “semejanza”  por el  

origen mecánico de la misma, se ponía en juego un código de poses y composición bien 

estrictas que servían para remarcar una pertenencia de clase. Con el paso del tiempo y el 

desarrollo de la técnica el retrato salió a la calle y fue liberándose poco a poco de poses 

predefinidas para ir en busca de aquello particular, característico de cada persona más allá de 

su clase. Así se fueron confirmando ciertos rasgos:

- Importancia del espacio en el que la figura aparece

- Retratar al individuo en un gesto propio, distintivo, particular

- Sumar objetos, vestuario o maquillaje que refiera a su profesión o intereses

Si nos detenemos en estas características, algo llama la atención en la serie de retratos de 

Intervalos Intermitentes de Res. Tomemos como ejemplo una de sus imágenes. La misma se 

titula: “Jorge Trainini, cardiocirujano”. Aquí observamos un cuadro compuesto por dos retratos 

a  color  en  plano  americano.  En  ellos  se  observa  al  mismo  hombre.  Descorriendo  la 

información que el título nos brinda por su ropa podemos inferir  que es un médico. En el  

retrato ubicado a la izquierda, lleva un ambo celeste, una gorra de igual color y, colgado, un 

barbijo. En la segunda imagen, lo vemos con un delantal manchado en sangre, guantes, gorra 

celeste y nuevamente el barbijo. De una a otra foto, ha pasado tiempo. Tiempo de trabajo. La 

postura en ambas es la misma,  de pie,  erguido de frente con sus brazos estirados a los 

costados. Su gestualidad en principio resulta semejante de una a otra foto, mirada seria a  

cámara. 
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Serie Intervalos intermitentes (Res) 

Pero si miramos en detalle, notaremos que algo se ha relajado en su rictus o tal vez sea el  

cansancio de ese espacio de tiempo que parece relacionar a una y otra imagen. En ambos 

casos, podemos inferir que está dispuesto a mostrarse tal y como se prepara para ingresar a 

quirófano o cansado a su salida. La iluminación se mantiene pareja sobre toda su figura y  

queda bien recortada del fondo negro. En la base de las dos imágenes acompaña un epígrafe. 

A diferencia de las dos distintas y equidistantes fotos el epígrafe se extiende sobre estas dos.  

Es decir, su lectura comienza en una y necesariamente se completa bajo la segunda imagen. 

Como todo epígrafe, resulta un texto breve que agrega información relevante para comprender 

la fotografía:

Entre las 9.30h y las 15.35h del 5 de Marzo de 2002, el cardiocirujano Jorge  

Trainini operó a un paciente en el Hospital Presidente Perón de Avellaneda.  

En su opinión, el corazón y la vida son una misma… cosa: el eterno retorno 

a la  calidez  de la  compasión  que  soporta  el  universo  de  la  conciencia. 

Afirmación que realiza después de más de veinte mil horas en contacto con  

el corazón. 

En  este  caso,  aparecen  datos  como:  fecha,  tiempo  transucrrido  entre  imagen  e  imagen, 

nombre y apellido del retratado, profesión, lugar de trabajo y tarea que ha realizado en el lapso 
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que separa ambos retratos. A esto se suma una reflexión personal del médico acerca de su 

materia de trabajo: el corazón. 

Cruzando las características del retrato anteriormente expresadas con esta imagen notamos 

un  desplazamiento:  el  espacio  aquí  es  neutro,  la  gestualidad  también  y  el  epígrafe 

contraviniendo a su función de entregar un antecedente importante para entender la noticia, se 

asemeja más a una narración, alejándose de su carácter impersonal. La persona retratada, sin 

bien claramente definida por su ropa, sus pensamientos y la serie de datos que lo describen, 

deja de ser lo importante. Lo que aparece a través de distintos elementos es aquello que en la 

fotografía se escapa y al mismo tiempo se fija siempre: el tiempo. Está el tiempo que separa la  

toma de cada imagen (seis horas aproximadamente). Esta el tiempo que lleva este médico 

operando y que lo lleva a reflexionar sobre su labor. También las marcas de tiempo aparecen 

en las manchas del delantal,  en el  gesto cansado del hombre,  en los datos que brinda el 

epígrafe.  Todos  estos  indicios  se  ven  supeditados  a  la  lógica  del  acto  fotográfico  que 

interrumpe,  detiene,  fija,  inmoviliza,  despega  la  duración,  no  captando  más  que  un  solo 

instante (Dubois,  2008:  147).  La  imagen-acto fotográfico como explica Philippe Dubois  es 

local, transitoria, singular. La foto siempre es del orden de lo performativo en tanto que decir  

es  hacer pero  también  en  el  sentido  artístico de  una performance.  Algo  del  orden  de  la 

experiencia se instala de forma permanente, y así se cruza entonces el tiempo escénico (el de  

la representación) con el  tiempo dramático (el de lo representado), si lo pensamos en términos 

teatrales.  La fotografía  de Res construye la temporalidad en su enunciación.  Inserta  en la 

imagen  un  discurso  sobre  el  tiempo  que  solo  cobra  sentido  en  el  momento  que  está 

funcionando aquí en nuestro presente de expectación. La teatralidad en estas imágenes re-

articula los elementos fotográficos: genéricos, plásticos y técnicos y nosotros somos invitados 

con nuestra mirada a reconfigurarlos para ver cómo es posible el proceso de construcción de 

la temporalidad en la fotografía.

 

Veamos que sucede ahora al pensar en otra forma estilizada, como el paisaje y su relación con 

el espacio. Al igual que el retrato, es uno de los géneros fotográficos de mayor desarrollo e  

influencia  a  nivel  social. Las  vistas  mostraban  el  modo  en  que  la  visión  burguesa  se 

proyectaba hacia la constitución de una res publica. Características de dichas imágenes son:

-  Tomas en gran angular, es decir, con un lente que consigue capturar la imagen en 

la amplitud de su forma

-  Importancia de los detalles presentes en la imagen

-  Importancia  de  las  cuestiones  plásticas  propias  de  cada  lugar:  luz,  colores, 

texturas

En  Salteños,  Florencia  Blanco ingresa  en  la  ciudad de  Salta  para  mostrar  sus  bares,  los 

interiores de sus casas, y la vida de los jóvenes: fiestas de quince, casamientos, concursos de 
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belleza, festejos populares. Como el título de la serie lo indica, el interés está en los hombres y 

mujeres que habitan la ciudad salteña. Por eso los paisajes turísticos conocidos en nuestro 

imaginario son reemplazados por interiores de bares, comercios y casas. No obstante, éstos 

más que mostrarse en su extensión se muestran en su encierro. El gran angular funciona de 

manera contraria a lo esperado o, mejor dicho, busca profundizar en los pliegues de estos 

lugares.

Observemos un ejemplo: tenemos aquí una fotografía apaisada en color que muestra el interior  

de una casa. Mas que un interior se trata de un fragmento de la habitación, ya que toda la 

profundidad del espacio es recortada para construir una imagen de estructura triangular: en 

los  vértices  de  la  base,  un  sillón  de  un  cuerpo  y  una  silla,  a  izquierda  y  derecha, 

respectivamente. En el vértice superior y centralizando la imagen, un gran espejo cuelga sobre 

el sillón central. Este espejo refleja una cómoda con otro espejo que refleja a su vez una pared 

sobre la que cuelga una fotografía. Toda la profundidad de la imagen se da por un juego de 

reflejos, que uno a otro nos va encerrando en este acotado espacio. Una mirada centrípeta 

organiza la imagen, y encierra la mirada en este triángulo lleno de objetos: una biblioteca que 

guarda prolijamente una gran colección enciclopédica,  dos sillones de raso, de uno y dos 

cuerpos con su tapicería dañada, dos sillas estilo Luis XV de terciopelo también ajadas, una 

repisa y una pared cubierta de retratos en blanco y negro que muestran a una joven novia, un 

bebé, un niño dando su comunión, retratos de mujeres, entre otros. Estamos, como describe 

Jean  Baudrillard  ante  un  “interior  burgués  prototípico  donde  hay  una  tendencia  a  la 

acumulación y a la ocupación del espacio, a su cierre. Los muebles se miran, se molestan, se 

implican en una unidad que no es tanto espacial  como de orden moral”  (2007:13).  Estos 

muebles-monumentos  (cómoda,  aparador,  sillones)  responden  a  una  persistencia  de  las 

estructuras familiares tradicionales.
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Serie Salteños (Florencia Blanco)

En  esta  imagen  aparece  otra  estrategia  de  la  teatralidad:  la  ostentación  material,  la 

potenciación  de  la  exterioridad  material.  El  código  llama  la  atención  sobre  sí  mismo, 

haciéndose  más  visible.  Ya  no  qué  significa,  sino  cómo  funciona y  en  ese  sentido  es 

importante la  presencia  de los espejos.  El  espacio fotográfico es siempre  necesariamente 

parcial e implica constitutivamente un espacio fuera de campo que es de vital importancia 

para la propia imagen. Esta especie de presencia virtual es reenviada continuamente por el 

juego de espejos. El campo y fuera de campo aparecen en la misma imagen, reforzando la 

idea de encierro.  La imagen pide detenernos, instalarnos en este espacio.  Nuestra mirada 

habita en el espacio y así la teatralidad brinda una mirada oblicua sobre la representación. Una 

mirada  más  consciente  del  proceder  de  este  funcionamiento.  Como  explica  Cornago,  la 

teatralidad  como  una  representación  representándose  a  sí  misma,  que  saca  a  la  luz 

procedimientos que de otra forma podrían pasar inadvertidos.

Conclusión 

Llegamos así a concluir que en estas imágenes aparece una voluntad definida por transformar 

situaciones o retomarlas fuera de su entorno cotidiano para hacerlas significar  de manera 

diferente (Féral, 2003:44). Con este objetivo aparece un juego con el quehacer teatral en tanto 

organización de la escena, uso de vestuario o trabajo sobre la experiencia viviente para poder 

re-inventar  lo  real,  transformarlo  en  una  nueva  objetividad  propia  de  la  subjetivad  de  los 
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artistas, un “simulacro” resultado de tomas fotográficas, de una teatralización que reflexiona 

sobre las imágenes que parecen provenir de esa codificación de imágenes que son nuestra 

realidad. 

En términos de Jacques Rancière (2010), podríamos hablar aquí de pensatividad de la imagen. 

Una pensatividad que  viene a contrariar la lógica de la acción. Por una parte,  prolonga la 

acción que se detenía. Así lo vimos en el retrato de Res: mientras la acción que la imagen 

recrea ha llegado a su fin (la  operación del  corazón),  la  misma se prolonga en el  antes y 

después del médico, que incluye su pasado como profesional y el presente con la reflexión 

sobre su quehacer. La imagen sostiene dos temporalidades distintas: la del registro del fin de 

una  actividad  y,  al  mismo  tiempo,  la  presencia  siempre  aquí de  dicho  registro.  Antes  y 

después se perpetuán en un siempre. Pero, por otra parte, la pensatividad pone en suspenso 

toda conclusión. Porque ¿qué se puede opinar sobre la vida de estos salteños? Sus posibles  

anacronismos en términos espaciales o rituales abren a imaginar distintas respuestas posibles 

o por lo menos detenerse a ver qué tramas sociales y políticas dan como resultado en nuestra 

actualidad estas tensiones simbólicas. 

La teatralidad en la  fotografía  da como resultado la pensatividad de la  imagen al  permitir  

conjugar sin homogeneizar distintos regímenes de expresión: desde la caracterización de una 

identidad, la disposición plástica de una figura o un espacio a los aspectos técnicos que la 

hicieron posible por nombrar sólo tres funciones que pueden remitir a una misma fotografía. 

Se trata, entonces, de la contemplación de una imagen que no se apura en dar respuesta, en 

ser  huella sino en ser  pensamiento,  pensamiento en proceso que pone en suspenso toda 

conclusión. 
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Lo crudo y lo cocido:

La relación arte – tecnología en el grupo teatral performático BiNeural-MonoKultur.

Gabriela Aguirre (UNC)

g.aguirrevisconti@gmail.com

El arte siempre se relaciona con la técnica,

 y la técnica antes que un instrumento

 implica siempre una máquina social

G. Deleuze (1977: 80)

                  

BiNeural-MonoKultur, grupo performático germano-argentino fundado en el 2004, se define 

como un “grupo de proyectos de cruce en artes escénicas”, que parte de la premisa que dicta  

que las nuevas tecnologías acercan lo performático a la vida cotidiana con mayor frecuencia y 

naturalidad, volviéndose la experiencia cotidiana más escenificada, más performática. Cuentan 

con más de quince producciones que indagan con distintas materialidades la relación entre 

realidad y ficción, la ciudad como escenario y las nuevas plataformas para la representación. 

BiNeural-MonoKultur (BM)

Dos neuronas y una sola cultura, BM es un dúo constituido por Ariel Dávila (dramaturgo y 

director cordobés) y Christina Ruf (directora teatral y traductora alemana).  A los trabajos de 

BM los une ciertas búsquedas particulares, entre las que se destacan: la investigación sobre la  

ficción en su relación a lo no ficcional, el abordaje de espacios públicos o no convencionales  

para  la  escenificación,  y  la  utilización  de  nuevas  tecnologías  como plataforma  para  estas 

investigaciones.

Desde el 2004 realiza distintas producciones en Argentina (Córdoba, Santa Fe y Buenos Aires) 

y en el ámbito internacional (Brasil, España, Portugal, Alemania), destacándose las siguientes: 

Audiotour Ficcional:

Una experiencia sonora individual que toma a la ciudad como escenario para un recorrido 

ficcional. Un único espectador con un mp3 y auriculares recibe instrucciones para caminar las 

calles de la ciudad, al tiempo que escucha una historia que mezcla hechos reales con ficción.  

Hasta el momento BM ha realizado ocho puestas de audiotours, dos en Argentina y seis en 

Brasil:  en  el Festival  Internacional  de  Teatro  MERCOSUR,  Córdoba,  Argentina,  año  2005; 

Festival Internacional de Teatro FIT, São José do Rio Preto,  Brasil, 2007; Mostra SESC de 

Artes Circulações, Ciudad de San Pablo, Brasil, 2007; Festejos por el aniversario de la ciudad 

de São José do Rio Preto, Brasil, 2008; SESC Bertioga, Brasil, en la programación permanente 
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de la unidad de abril 2008 hasta fines del 2009; Mostra SESC Santos Permanente Transitório: 

o  espaço  expandido,  Santos,  Brasil,  2008;  Mostra  SESC  Araraquara  Infinito  Interior,  

Araraquara,  San Pablo,  Brasil,  2009;  Festival  de Teatro  de  Rafaela,  Argentina,  Julio  2011; 

SESC  Sorocaba,  San  Pablo,  Brasil,  en  Mayo  de  2012,  quedando  en  la  programación 

permanente de la unidad. Próximamente se presentará en el Centro Cultural da Juventud CCJ 

Ruth Cardoso, Sao Paulo, Brasil, en setiembre de 2012. 

Proyecto Confesionarios – Construyendo un mapa emocional de la ciudad: 

Intervención  urbana  sobre  la  relación  de  los  ciudadanos  con  el  espacio  que  habitan.  Se 

colocan confesionarios transparentes en distintos puntos de la ciudad, a los que entra un 

espectador por vez, pero en vez de confesarse escuchará las “confesiones urbanas” de otras 

personas, para encontrar los lazos emocionales de los transeúntes con la ciudad. Realizado en 

Córdoba en el 2008 y en la Mostra SESC Cariri de Cultura, Juazeiro do Norte, Ceará, Brasil, en 

2010.

Virtual Performances – laboratorio para teatro virtual: 

Una serie de intervenciones virtuales-teatrales vía videoconferencia por internet, realizadas en 

colaboración con varios artistas en el mundo. BM realizó las virtual performances: Conectados 

- un proyecto de teatro documental (Residencia El Ranchito / Matadero Madrid, junto a Cecilia 

Perez  Pradal,  2011);  homo-migrator.www (Festival  Internacional  de  Teatro  MERCOSUR, 

Córdoba, Argentina, 2011);  Epipiderme – a volta da performance  en Lisboa, Portugal, 2010; 

Residencia  artística  en  Nau  Côclea,  Cataluña,  España,  2010;  Skype  me  up  to  the  stars! 

(Festival de Teatro ATT09 de teatro LOFFT, Leipzig, Alemania, 2009);  Leipzig - Buenos Aires  

15' (3° Festival de Cine Argentino, Leipzig, Alemania, 2009).

 

Otra Frecuencia – audioperformance de a dos: 

Obra  audio  performática  en  la  cual  los  mismos  espectadores  son  los  performers, 

sometiéndose a una experiencia sonora ficcional para dos personas donde cada uno transita 

por  las  vivencias  de  cuatro  personajes. Realizado  en  el Festival  de  Performance  Habeas 

Corpus,  Chateau  CAC,  Córdoba.  2010;  Espacio  La  Cúpula  Galeria  de  Arte  /  Media  Lab, 

Córdoba,  Argentina,  2011;  Instituto  Humboldt,  San  Pedro  Sula,  Honduras,  2011;  Centro 

Cultural  Crearte,  Córdoba,  Argentina,  2012; 1º  Jornadas  de  Estudio  de  la  Performance 

organizadas por la Universidad Nacional de Córdoba, Argentina, Mayo 2012. Próximamente 

estarán  en  el  Festival  de  Teatro  de  Rafaela,  Santa  Fé,  Argentina,  en  Julio  de   2012  y 

posteriormente en el Festival Internacional de Teatro FIT, São José do Rio Preto, Brasil, y en el 

Festival Internacional de Teatro Cena Contemporánea, Brasilia, Brasil. 
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eRRor- un juego con tra(d)ición. 

Proyecto escénico ficcional-documental sobre la temática del cultivo de soja transgénica en 

Argentina. En colaboración con Hernán Rossi (actor y Lic. en Genética) y Laura Gallo (actriz y 

activista ambiental). Producción para el Instituto Goethe Córdoba, se ha presentado desde el  

2011  hasta  la  actualidad  en  la  sede  del  Instituto  Goethe  Córdoba,  la  sala 

DocumentA/Escénicas de Córdoba, y en en Rosario y Oncativo (Córdoba), en el marco del 

Festival Regional de Teatro organizado por el INT.

En la entrevista “Dos inclasificables” del diario El Alfil  de Córdoba, 12 de octubre de 2011, BM 

declaraba: “Nos interesan los límites entre realidad y ficción. Últimamente la realidad se ha 

ficcionalizado mucho, si uno mira las noticias de los diarios, los discursos políticos... A la vez,  

creo que hay una tendencia del arte a hacerse más cargo de la realidad, está asumiendo un  

discurso más documental, está tratando de dar cuenta de lo que nos pasa como sociedad” 

(Ábalos,  2011).  Para  BM  las  nuevas  tecnologías  alteran  los  modos  de  escenificación, 

volviéndose  la  experiencia  cotidiana  más  performática.  En  una  entrevista  realizada  en 

exclusiva, BM sostenía que una conversación por skype, o una caminata por la ciudad con 

auriculares se vuelven experiencias altamente factibles de ser performáticas. BM declaraba: 

“Nos interesa la teatralidad que hay en la vida cotidiana y las nuevas tecnologías pueden ser  

una buena herramienta para encontrar esa teatralidad” (Aguirre, 2011).

BM transita en sus obras un cuestionamiento al  límite de la  ficción:  mezcla lo accidental,  

casual e irrepetible del mundo real con lo ficticio preestablecido en la obra, potenciando esta 

relación al  escenificar  sus obras  en espacios urbanos,  lo que permite  el  ingreso de lo no 

previsto a la ficción. Si bien cada función de cualquier obra teatral se sabe será única, efímera  

e irremplazable, existe algo del orden de lo previsible en un teatro cerrado. Cada función será  

distinta a la anterior, pero todas estarán enmarcadas en un espacio donde todo tiene un orden 

relativo. Tomemos dos ejemplos:

-En el audiotour operación 7.2 el espectador recorría algunas calles del centro de la ciudad de 

Córdoba, siguiendo al pié de la letra las instrucciones que le dictaba su guía de audio a través 

de unos auriculares de un mp3 que se les entregaba al inicio de la obra. Tomando la ciudad 

como escenario, BM ahondó en un sistema performático que incluía lo imprevisto, lo siempre 

distinto de un escenario real. Desde el clima, hasta las posibles intervenciones de transeúntes 

que sin saberlo se volverán parte de la historia para el espectador.

-En 2011, BM escenifica por primera vez con un ímpetu más político y polémico.  eRRor- un 

juego con tra(d)ición es un claro aleccionamiento sobre las desventajas salubres, ambientales 

y  sociales del  cultivo de soja  transgénica en la  Argentina,  tema muy urticante en nuestra 

actualidad y poco abordado desde la escena teatral. Los actores juegan una versión de “El  
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estanciero”, popular juego de nuestra infancia, comprando provincias y cumpliendo desafíos. 

En cada función el sistema escénico se ve sometido al deseo de los dados, que van marcando 

el verdadero pulso de la obra. 

Lo usual en la experiencia de recepción de las experiencias de BM es que los espectadores 

tengan dificultades para trazar el límite de la ficción, considerando en más de una ocasión que 

los transeúntes son actores convocados,  o que las casualidades son preestablecidas.  BM 

mezcla todo el tiempo lo crudo y lo cocido: lo preconcebido, organizado, en comunión con lo 

crudo, lo inmanejable. El espectador no distingue entre esas categorías. El mundo se vuelve su 

escenario, en el que todo es texto espectacular.

El eclipse de los nuevos dispositivos tecnológicos

Detenerse y evidenciar la construcción escénica de la vida social cotidiana, edificada como 

parte inherente del uso de estos nuevos dispositivos tecnológicos, nos puede acercar a un 

cambio radical en la forma en la que miramos y construimos escena teatral, y en la forma que 

se  entrelaza  un  hecho artístico  y  la  vida  cotidiana.  Para  eso sería  necesario  correrse  del 

encantamiento al  que nos someten los nuevos dispositivos  tecnológicos,  para pensar qué 

mundo se construye a partir de su utilización. No pensar de qué manera la escena teatral se 

puede adaptar a estas nuevas prácticas sino “en que medida las transformaciones del mundo 

contemporáneo  reclaman  de  las  concepciones  de  la  praxis  emancipatoria  nuevos 

posicionamientos” (Brea, 2002: 52).

Para eso se vuelve fundamental no eclipsar la mirada escénica con nuevas tecnologías, sus 

nuevos dispositivos, mecanismos y posibilidades. Que el deslumbramiento ante la novedad no 

desaliente el pensamiento crítico, según La Ferla (2008: 213) que no sea “el advenimiento de  

‘lo  nuevo’  como  hito  demarcador  de  un  supuesto  avance,  sino  de  cómo  los  cambios  y 

entrecruzamientos de lenguajes (…) conllevan y abren las compuertas de cambios de miradas, 

paradigmas y principios constitutivos que tienen lugar en una fase posterior”

Por eso para Brea (2002: 22) el mayor desafío de las prácticas artísticas en el contexto de las  

nuevas  tecnologías  es  el  de “experimentar  con las  posibilidades  de reconfigurar  la  esfera 

pública  (…),  de  transformar  sobre  todo  los  dispositivos  de  distribución  social,  con  las 

posibilidades  de incluso alterar  los modos  de ‘exposición’”.  BM crea escena performática 

cuestionándose el soporte establecido, y experimentando con tecnologías, con artefactos y 

mecanismos tecnológicos inusuales para las prácticas contemporáneas locales. Para BM la 

utilización de nuevas tecnologías significan algo más que la mera experimentación, en sus 

trabajos  existe  un  verdadero  diálogo  con  el  entramado  de  prácticas  establecidas, 

cuestionándose sobre conceptos como lo válido, lo artístico, lo teatral y lo performático, lo 

ficcional y su relación con lo real. 
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Arte / tecnología: El Frankenstein tecnológico

En la  última edición del  Festival  internacional  de teatro MERCOSUR (octubre de 2011) se 

presentó homo-migrator.www, uno de los últimos trabajos de BM, el cual utilizaba el programa 

de videoconferencia Skype como plataforma para presentar en vivo cuatro performances de 

siete artistas desde distintos lugares del mundo, explorando la tecnología como una muleta de 

la ausencia. La utilización de Skype permitió no sólo que el espectador vea a alguien en vivo y 

en  exclusiva,  sino  también  que  el  actor  pueda  ver  a  través  de  su  cámara  web  a  los 

espectadores, incluso relacionarse con ellos. La obra constituyó una de las apuestas que más 

utilizaba nuevas plataformas tecnológicas para su performance.

Esta apuesta pasó casi sin ninguna repercusión en los medios locales. Pero sobre el final del 

festival, a manera de nota de cierre y balance, el Suplemento Vos del diario La Voz del Interior  

dijo al respecto de ésta edición del Festival MERCOSUR, que “el desafío de conquistar la 

audiencia  estuvo  a  cargo  de  los  actores,  más que  de  cualquier  artificio  espectacular  (…) 

mientras arrecian las nuevas tecnologías, el teatro recupera su capullo”. 

Tal vez recuperar el capullo -o sea los actores-, implica pensar que hay un estado puro de  

teatro que no utiliza tecnologías. Según este pensamiento, habría un arte natural previo a que 

la máquina enferme la inocencia. Habría una era dorada del teatro, una era del humano por 

sobre  la  tecnología.  Pero,  ¿cuál  sería?  Desde  su  inicio  el  teatro  ha  sido  marcado por  el 

desarrollo escénico, lumínico, sonoro. Si repasamos la historia del teatro encontramos en su 

inicio máscaras deformantes, megáfonos rudimentarios, vestuarios, coturnos, entre miles de 

ejemplos.  También  encontramos  desarrollo  lumínico,  escenográfico,  ilusión  escénica  para 

desaparecer  actores,  trucos de  perspectiva,  entre  muchas otras  evidencias  del  uso  de  la 

tecnología  en  la  construcción  escénica.  Pero  si,  incluso,  pensamos  al  actor  como  único 

elemento  en  la  escena,  seguimos  encontrando  el  lenguaje,  elaborado  a  partir  de  un  uso 

tecnológico del sistema fonador, ya que constituye un uso secundario a la primaria función de 

deglución. 

Si consideramos la palabra tecnología como el estudio para la transformación de un material  

en una herramienta; entonces deberíamos decir que no hay teatro sin tecnología. Que el teatro 

hoy haga uso de las nuevas tecnologías no es la derrota del humano bajo el dominio de la 

máquina. La creencia del Frankenstein (la máquina creada por el hombre que se le revela) 

como una abominación de un arte natural,  como amenaza de muerte del estado puro del arte, 

constituye una falsa dicotomía que nos priva de pensar la especificidad de la construcción 

escénica y su relación con el contexto donde se produce. 
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Creer que hay un “teatro puro” puede formar parte de la ilusión moderna que dicta un “buen 

teatro”, una forma correcta (y una incorrecta) de construir la escena. Y por lo tanto, que el 

desarrollo de ese teatro ha sido un camino unívoco de progreso. Se hace necesario alejamos 

de esa concepción moderna que narra una huella única del acontecer, para considerar nuestra 

contemporaneidad como estados móviles, vivos, cambiantes, polisémicos, yuxtapuestos, cuya 

existencia se sabe no reinante. 

 

Lo válido

Siguiendo en la misma dirección, el “teatro puro” como discurso hegemónico nos evidencia 

una reflexión que todavía nos debemos. El primer audio tour realizado por BM en Argentina no 

pudo  ser  inscripto  como  una  obra  teatral  ante  Argentores,  la  entidad  que  resguarda  la 

propiedad intelectual de las piezas teatrales y vela por los derechos de sus autores. Pese a 

que Ariel Dávila tiene numerosas obras registradas en esta entidad a lo largo de su carrera 

como dramaturgo, le negaron a BM la posibilidad de inscribir su primer audiotour ya que no 

podía  identificar  el  lugar  de  estreno  y  funciones  en  una  sala  teatral.  Posteriormente,  por  

decisión propia, no han intentado inscribir sus posteriores audiotours en Argentores, ya que 

BM  cuestiona  y  tematiza  el  funcionamiento  del  copyrigth,  declarando:  “en  realidad  no 

compartimos  demasidado  la  idea  del  derecho  de  autor  tal  como  funciona  hoy  en  día. 

Justamente estamos trabajando en un nuevo proyecto que trata el tema del Copy-Left y toda 

la cuestión de la propiedad intelectual, derecho de autor, etcétera, en la era digital” (Aguirre: 

2011).                                                                                                                                            

Esta elección de BM revela una reflexión que adeudan algunas instituciones. La primera nos 

lleva al perjuicio por la pérdida de los derechos legales y económicos que afrontan los autores, 

además de la pérdida de la legitimidad que otorga (recordemos que la inscripción de una obra 

ante  Argentores  es  el  requisito  más  frecuente  para  participar  en  festivales,  encuentros,  

concursos, etc). Seguidamente, nos demuestra que el fantasma del Frankenstein reina todavía 

en  algunas  instituciones  rectoras  de  nuestra  profesión,  reflejando la  hegemonía  de  cierto 

estándar teatral. 

En  un  segundo  caso  del  mismo  grupo,  Ariel  Dávila  narró  en  su  muro  de  facebook  su 

experiencia junto a BM para inscribir en Argentores su obra “eRRor - un juego con tra(d)ición”. 

Según su propia narración, la empleada que lo atendió le explicó que no podía inscribir una 

obra que comience con minúscula,  y  que lleve corchetes intermedios.  Dávila teatralizó  su 

conversación con la  empleada de Argentores,  donde él  cuestionaba: “Pero la  decisión de 

cómo se escribe el nombre es del autor ¿o no?”. Luego describe mediante una didascalia: “(La 

señora se va detrás del misterioso biombo de argentores donde hay alguien con supuesta mas 

autoridad y vuelve decidida). Bueno, pero sin guión medio”122. 

122 Extraído del muro de Facebook de Ariel Dávila, en agosto de 2011.
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Crudos y cocidos, pero sin congelar

Si  asumimos  que  la  cultura  es  materia  viva  en  constante  transformación,  tendremos  que 

abandonar la idea museística de que se puede sostener un “buen teatro” una “buena manera 

de representar”. En este sentido, asociamos sostener a congelar, preservar de los supuestos 

efectos  nocivos  del  tiempo,  embalsamar,  resguardar  en  una  vitrina.  Si  asumimos  la 

transformación constante, se hará necesario no congelar la lengua, ni el teatro, ni su relación 

con  los  distintos  dispositivos  tecnológicos.  No  congelar  el  patrimonio,  y  jugar  con  las 

diferentes  maneras  que  hay  de  entablar  un  diálogo  con  nuestra  actualidad.  Invitar  a  las 

instituciones que nos representan a entablar ese diálogo. Fomentar en artistas e instituciones 

un pensamiento situado, que dialogue con su contexto desde la creación del objeto artístico. 

Construir obras artítisticas e instituciones asumiéndose contextual e históricamente es de por 

sí un gesto político a la vez que estético, porque es asumir la relación con la otredad.
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Cuerpos diferenciados en el teatro performático

Felipe Henrique Monteiro Oliveira (UFRGN/Maceió)123 

fhmoal@hotmail.com

Resumen

Este  artículo intenta  reflejar  sobre el  cuerpo,  experiencia  y  performance  de  artistas  con 

cuerpos diferenciados en contemporaneidad. El estudio también tiene como objetivo analizar 

el supuesto de que demuestra que el paradigma del arte postmoderno, principalmente em el 

teatro performático, los seres humanos com  cuerpos diferenciados que previamente habían 

sido relegados a  los  márgenes  de los  procesos y  productos  artísticos ganan  terreno,  ya 

artistas de  diferentes  lenguajes escénicas se  dan cuenta  de  que los  cuerpos  siendo 

diferenciados pueden y deben tratar eso como una posibilidad se da a cualquier cuerpo: hacer 

arte. En esta perspectiva, se describe el proceso creativo y la presentación de Kahlo em mim, 

escenificación teatral  performática  autobiográfica,  desarrollada  en  la  investigación  de  mi 

master, y que tiene como objetivo abordar los mecanismos de la creación social y cultural de 

los estigmas y que utiliza Frida Kahlo como matriz poética. En Kahlo em mim coger un diálogo 

continuo  entre los dolores  del  cuerpo  diferenciado  de  La  artista  mexicana y  mi  cuerpo, 

también,  diferenciado. Aun sabiendo que nunca puede experimentar su dolor primaria, al no 

ser capaz de ser madre, entro en su universo y tratar de mirar em su vida y sus obras el dolor 

que viene de su soledad, sus pasiones, la poliomielitis y  su cuerpo desgarrado por cirugías 

sucesivas.

En la actualidad, diferentes esferas públicas y privadas discuten sobre cuáles son las mejores 

formas de llevar el debate sobre la existencia y la práctica de la diversidad la vida humana en 

la sociedad, sin embargo, el reconocimiento y la aceptación de la desigualdad en el deseo de 

venir constantemente contra un posible garantizar la homogeneidad social, que generalmente 

se produce a partir de una aversión a la diferencia, como una manera de lidiar con la situación, 

ya que la similitud no es posible, porque las diferencias siempre estarán presente en la esfera 

humana, y este hecho hace que el ideal de la inclusión social postulado, más a menudo tienen 

dificultades tanto para ser construidos de modo que permanecen en los distintos ámbitos 

sociales, políticos, educativos y culturales.

La discusión en torno a la inclusión frecuentemente se desliza sólo para la afirmación de la 

diversidad, ya que hay diferencias y similitudes, y no todo debe ser igual y no todo debe ser 

diferente. Es imperativo que el ser humano tiene derecho a ser diferentes cuando la igualdad y 

123 Estudiante del Máster en Artes Escénicas por la Universidad Federal do Rio Grande do Norte, Grado en Licenciatura en 
Teatro por la Universidad Federal de Alagoas.  
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la priva del derecho de ser igual cuando la diferencia disminuye. Sin embargo esto no sucede, 

ya que la lógica de la exclusión persiste en este mundo que margina, rechaza firmemente la 

diferencia y se enfrenta a la cuestión de los cuerpos diferenciados como un problema en sí 

mismo. Así, el discurso es en línea directa con el proceso de exclusión, sabiendo que cada día 

nos encontramos con nombres prejuicios que estigmatizan personas cuerpos diferenciados, 

tales como: pobre, lisiado, mongoloide, ciego, cojo, enfermo, estúpido, excepcional, estúpido, 

idiota, mal, defectuoso, discapacitado, enano, imperfecto.

En  las  artes incluidas  en  esta sociedad  excluyente,  y  para  entender que  una  de  las 

condiciones previas para el  posible  establecimiento de un proceso inclusivo en diferentes 

ámbitos sociales es el uso del  discurso,  y  que el  lenguaje  humano está mediado por los 

dispositivos discursivos y en su núcleo se limitan a valores actuales de cada temporada, se 

inició una búsqueda de un término que era políticamente correcto y no fue acusado de ningún 

tipo de discriminación, una tarea muy difícil en esta sociedad, específicamente en relación con 

el  trabajo  artístico de las personas que se conocen comúnmente como "discapacitados", 

acuñado el término cuerpos diferenciados para designar alguna gente llama con " deficiencia " 

corpóreo/vocal, porque a primera vista parece que el significado es diferente a simplemente 

ser diferente, ya que los diccionario en línea Michaelles124, diferente deriva del latín y se refiere 

a lo que differente es diferente, alterado cambiada, modificada, alterada, mientras que los 

otros términos utilizados siempre tienen un rancio de prejuicio.

Respecto la arte, se observa que a lo largo de la historia de las artes escénicas los seres  

humanos con cuerpos diferenciados ligeramente fueron incluidos en los procesos creativos y 

producciones. Suprimidos de los espectáculos,  entre los siglos XVII y XIX, actores y actrices 

con cuerpos diferenciados esporádica participaron en diferentes montajes, y cuando estaban 

en la escena, fue delegada para disfrazar sus diferencias corporales. Mientras tanto, en base a 

los registros históricos, es  sólo desde el siglo XVIII con la aparición y el desarrollo del freak 

show,  que  comienza  el  examen y  el  uso espectaculares seres  humanos con  cuerpos 

diferenciados. 

Considerado  como una manifestación  artística  condenable y  éticamente  dudosa, para  los 

parámetros contemporáneos, el freak show fue ganando cada vez más importancia como un 

modo de entretenimiento para la población en ese momento y se convirtió en un negocio de 

ganancia extrema para sus productores. Sus actuaciones se llevó a cabo en ferias y eventos 

populares,  donde  las  personas con diferentes  grados  de diferenciación del  cuerpo  se 

muestran y,  luego, las personas capaces de realizar actividades inusuales como pirofagia, 

contorsión,  deglución  de  objetos y  la  formación  de  animal  salvaje. Con  el  tiempo, las 

presentaciones fueron  incorporados  a las  personas  cuyos  cuerpos tenían  marcas y 

124 http://michaelis.uol.com.br/
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alteraciones derivadas de las costumbres culturales o producidos de forma voluntaria, que, 

sobre todo después de 1960 iban a ser vista como body art.

Recorrido por los márgenes de la escena cultural establecida por el poder dominante y por lo 

general asociado  con una  actividad inhumana,  el  freak  show fue  considerado  como  una 

expresión artística más baja en comparación a los demás. Las razones que caracterizan a este 

conocimiento se relacionan con cuestiones ética, estética, moral y, especialmente, el estigma. 

Sin  embargo,  a  diferencia  de  la  creencia  popular,  el  freak  show no  se  vea  afectado o 

disminuido los  artistas aparecen con cuerpos diferenciados, el problema era la explotación 

laboral en  relación  al artista. Como  empleados de  la  escena, estos  sujetos fueron 

considerados como esquiroles de la sociedad, podían vivir juntos y compartir con otros en la 

misma situación,  y preservados algunos casos, adquirir  un estatus social y hasta sobrevivir 

financieramente por las ganancias en el comercio de excentricidades, a pesar de la mayoría de 

ellos fueron oprimidos por los que producen el show.

Pero  finalmente  en  el paradigma  del  arte posmoderno,  los  cuerpos diferenciados  que 

previamente habían sido relegados a los márgenes de los procesos y productos artísticos 

ganan terreno, ya artistas de diferentes lenguajes escénicas se dan cuenta de que los cuerpos 

siendo diferenciados pueden  y  deben tratar eso  como una  posibilidad se  da  a cualquier 

cuerpo: hacer arte.

Es el caso de director de teatro Robert Wilson y la Companhia Gira Dança, en Natal, capital de 

Rio Grande do Norte, Brasil. Bob Wilson en el período que comenzó su carrera artística como 

director, fue a vivir con personas con cuerpos diferenciados. Aunque en la universidad, con la 

orientación de  la  bailarina Byrd Hoffman, desarrolló  actividades artísticas con  niños  con 

cuerpos diferenciados.  Entre 1960 y 1970,  se reunió y elaboró varias obras en colaboración 

con dos artistas con cuerpos diferentes: Christopher Knowles (autista)  y Raymond Andrews 

(sordo). En el contexto de la danza contemporánea brasileña, la Companhia Gira Dança tiene 

en su elenco bailarines con y sin cuerpos diferenciados.

La efectiva participación de los artistas con cuerpos diferenciados en las artes escénicas se 

realiza principalmente, desde la década de 1960, con el surgimiento de una práctica artística 

experimental  y  dispuesta  a  superar  las  fronteras  entre  las  artes: performance. Lo  que  es 

intrínseco en performance, tanto en el sentido formal como en el punto de vista ideológico, es 

la  tentativa  de romper  con  lo  que se  denomina de  arte  pura y,  por  consiguiente,  el 

descubrimiento y la recuperación de elementos y procedimientos considerados no artísticos.

Según Marvin Carlson (2009), en la búsqueda de una intersección entre la vida real cotidiana y 

la vida organizada artísticamente, el actor-performer tiene la oportunidad de convertirse en un 

mediador del  proceso político-social y revalidar que es posible  pensar en "lo político" sin 
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adherirse a la política partidaria.  Está en juego no más una representación de un personaje, 

pero la experiencia de lo real por el y en el cuerpo del artista. Jactancia del cuerpo del actor-

performer como la fuerza motriz de la acción, la escena teatral  ya no se caracteriza como la 

interpretación de la realidad tal como es, pero su uso auto-reflexivo, es decir, que es lo que se 

informado por aquellos que se comunican y las provocaciones y cuestiones generadas a partir 

de la acción.

En este  sentido, el  teatro contemporáneo,  desde  el contacto  transdisciplinario  con  otras 

lenguajes escénicas, especialmente con el advenimiento de performance, hubo cambios con 

respecto al uso del cuerpo en la escenificación. La escena teatral asume el reconocimiento y la 

apropiación de las características corpóreo/vocales de los actores-performers con  cuerpos 

diferenciados,  no una cuestión de bienestar,  pero como un elemento escénico,  ya que el 

actor-performer  a  través  de  su  cuerpo  tiene  la  oportunidad  de  participar  en  un  proceso 

creativo, inventar, correr y convertirse en el arte, siendo a la vez creador, criatura y creación,  

en lugar de ser impuesta sólo como la mera presencia física.

El  actor-performer  que vive en  el  cotidiano contemporáneo,  a  menudo  opresivo en  sus 

acciones durante  el  proceso  creativo y  la  presentación  de la  escenificación teatral 

performática, generalmente, trae a la escena a través de su cuerpo, sus propias experiencias, 

su autobiografía, sus recuerdos, y la capacidad de cuestionar y subvertir junto con la audiencia 

las relaciones sociales, entre ellas las que producen el estigma que marginaliza las personas 

con cuerpos  diferenciados.  Y debido  a  este hecho,  es  posible observar  que una de  las 

principales características de la performance surge: el carácter autobiográfico.

Aunque se entiende que la autobiografía es parte de un género cuyos intereses se entrelaza 

con algo  privado, en  el  âmbito  del  teatro  e  de  la  performance,  específicamente  en  la 

autobiográfica, no solamente el cierre del actor-performer se expone, pero también el público. 

Precisamente por esta razón el actor-performer es el autor de su  performance,  y a menudo 

expone los espectadores los asuntos políticos y sociales que ocurren el la sociedad en que 

viven.

Con respecto a este entendimiento, Ana Bernstein (2001: 92) afirma:

La performance solista autobiográfica, sí  juega un papel fundamental en la 

creación de un espacio discursivo para las minorías que no se ajustan a la 

normatividad del discurso ideológico dominante. Para aquellos relegados al 

silencio en el  discurso dominante,  la  performance solista autobiográfica ha 

sido instrumental en la demanda de diversas minorías del papel de agentes 

sociales y la creación de una "contra-esfera pública."
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Es en este ínterin que creé Kahlo em mim, escenificación teatral performática autobiográfica, 

que aborda los mecanismos de la creación social y cultural de los estigmas y que utiliza Frida 

Kahlo como matriz poética. En Kahlo em mim coger un diálogo continuo entre los dolores del 

cuerpo diferenciado de La artista mexicana y mi cuerpo, también,  diferenciado. Aun sabiendo 

que nunca puede experimentar su dolor primaria, al no ser capaz de ser madre, entro en su 

universo y tratar  de mirar em  su vida y sus obras el  dolor que viene de su soledad, sus 

pasiones, la poliomielitis y su cuerpo desgarrado por cirugías sucesivas.

En  Kahlo em mim, además de ser insertado aspectos relevantes de la biografía y el arte de 

Kahlo que son utilizados como matrices poéticas: Se proyectan imágenes de sus pinturas y 

fotografías de diferentes épocas de su vida; los colores de las plumas - cuando les pido que 

escriban en mi cuerpo - aluden a los colores usados en sus obras y la ropa. Otra influencia 

importante es el enfoque en el establecimiento del estigma de los cuerpos diferenciados en el 

acontecimiento escénico y sus consecuencias en las relaciones interpersonales en la sociedad 

contemporánea.

Al inicio de  escenificación pido a los espectadores a sacarme de la silla  de ruedas y me 

pusieron tendido en la  colchoneta puesta en el  espacio escénico.  En este momento ellos 

tienen miedo y hacen varias preguntas: ¿Cómo podemos hacer para conseguirlo? ¿Te duele? 

Usted está perjudicando? ¿En qué parte del cuerpo debe recibir más atención?

Estas reacciones se basan en el entendimiento de que a través de las dificultades que el otro 

tiene que relacionarse con las personas con cuerpos diferenciados, hay dudas acerca de 

cuándo,  cómo y en qué situaciones debe utilizar  el  comportamiento más adecuado en el 

momento en que el individuo considerado diferente esté presente y necesita ayuda.

Probablemente la mayoría de los espectadores no tenía interacciones cotidianas con personas 

con cuerpo diferenciado, de ahí el surgimiento de sus efectos adversos sobre la manera ideal 

para mí para mover la silla de ruedas a la colchoneta y retirar mi traje. Según Erving Goffman 

(1975),  es  evidente  que  cuanto  más se  considera el  individuo,  dentro las  expectativas 

normativas,  no  saben  como  comportarse delante  de  él ser  diferenciado  y más de  sus 

características corporales que no son similares a los de los sujetos con cuerpo diferenciado, 

más  endeudamiento y difícil  será la capacidad para estar y mantenerse una relación entre 

ellos.

En el tatami, pido a los espectadores a retirar mi traje hasta que mi cuerpo se encuentra en su 

ropa interior. Después induzo para escribir individualmente y fotografiado la palabra o frase 

sobre  lo  que  pensaban cuando vieron mi  cuerpo diferenciado  desnudo . Aparecieron las 

siguientes afirmaciones: Temor; Audaces; Mente; Frágiles; Valor;  Fragilidad aparente; Ayuda; 

Vida; Negrita; Diferentes; Somos un cuerpo; Confianza; Atención!.
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Casi todas las palabras y frases son connotaciones a la fragilidad de mi cuerpo diferenciado. 

Vale la pena recordar aquí que el estigma se vincula, principalmente, con el cuerpo. Y, siendo 

el cuerpo  una construcción social y cultural, los códigos  culturales establecen estereotipos 

corporales (feo/bello, deficiente/eficiente, improductivo/productivo, anormal/normal) para 

delinear las expectativas normativas, donde los parámetros de los diversos cuerpos trabajan 

en conjunto para el establecimiento del estigma.

Cada sociedad elige, dentro de su desarrollo social, histórico y cultural, una cierta cantidad de 

atributos y valores que se ajustan a la manera como la gente debe ser física,  intelectual y 

moralmente. Estos atributos deben ser iguales, a pesar de que hay poca diferencia, de todos 

los ciudadanos, grupos y clases  de la sociedad, que en última instancia se traduce en las 

expectativas  normativas.  Los  sujetos que  no  se  ajustan a  ellos  terminan siendo 

estigmatizados,  como es el caso de las personas con cuerpos diferenciados.  Por tanto, el 

individuo  con cuerpo diferenciado, si  no tenía,  podría  participar  en las relaciones sociales 

normales de la vida cotidiana, pero también presenta características físicas únicas que están 

más  allá  de los  estándares  normativos de  su  sociedad,  su  cuerpo  diferenciado  termina 

acentuando la atención de los demás, y por lo tanto de estas, otras hay que olvidar que el 

individuo es un ser humano como cualquier otro.

Es posible notar que el proceso de estigmatización, que los actores-performers con cuerpos 

diferenciados han  sufrido y  sufren aún, se  relaciona  principalmente  con la  forma de  sus 

cuerpos son y tienen, ya que sus diferencias corporales dan lugar a una corporeidad peculiar 

en escena. En la actualidad su cuerpo, el actor-performer considerado no estándar, aunque no 

de su voluntad, interfiere y provoca reacciones en los cánones estéticos y sociales que se 

oponen a la  escénica tradicional. Sin embargo, antes de la inclusión efectiva en el  medio 

artístico,  la  presencia  de  estos  artistas en  la  escena se  instala en  el  núcleo social  y 

antropológico, ya que se refiere a un grupo, explícita o implícitamente, excluido en la medida 

en que sus condiciones físicas no sólo se oponen a las normas estableció la belleza.

Siendo  la  contemporaneidad  un  "momento  en  que  la  economía  de  mercado  y  el  valor 

simbólico de los bienes prevalecen, se debe prestar atención al hecho de la importancia que 

adquiere el cuerpo y la correa a un nivel acorde con su condición y el significado." (Tonezzi, 

2007:  57).  En  este  punto delimita que  la  percepción  corpóreo/vocal  de  las  personas con 

cuerpos diferenciados  es  incitado  por los  conceptos  y  valores desiguales y  la  sociedad 

prejuiciosa, influyendo especialmente en su forma de pensar e idealiza acerca de sus cuerpos. 

Entendiendo que el cuerpo se construye históricamente, uno puede entender el significado y la 

percepción individual y colectiva de lo que son las ideas acerca del cuerpo de cada temporada 

o largo  de  la  historia.  La  sociedad  contemporánea,  arraigada  en la  ideología  capitalista 
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neoliberal, se convierte en  el pueblo imaginario social, especialmente aquellos con  cuerpos 

diferenciados por los medios de comunicación de masas. Teniendo en cuenta la nueva forma 

de dominación política y social, nada, ni siquiera huir del cuerpo de las métricas de marketing, 

incluidos los cuerpos  con diferencias no tan pronunciadas, donde  el poder soberano de la 

imagen determina el  patrón del  cuerpo perfecto,  sin  olvidar  las  numerosas  funciones que 

cuerpo puede mantener este cuerpo tal como es. 

La proliferación que ocurre en las imágenes de los medios de comunicación de las personas 

con cuerpos manchados,  cirugía tallado y en el otro lado, en contraste, se daña, a menudo 

causados  por  las  drogas,  la  publicidad  en  los  medios  de  comunicación y  las  industrias 

culturales evocan, bajo la égida recuperación de imágenes del cuerpo en el cuerpo social, que 

en la mayoría de los casos las personas no tienen y nunca lo serán: delgado,  sano, joven, 

seductor,  hermoso.  En  este  sentido, los  sujetos  con diferentes  organismos,  incluido  los 

obesos,  son  diariamente en  los  intercambios sociales,  de actitudes  prejuiciosas y 

estigmatizadoras,  porque  su  cuerpo  impide  que  otras  personas se  identifiquen  con él 

físicamente, por lo tanto

[…]  Como  resultado  de  su  enfermedad  [...]  es  más  o  menos 

inmediatamente excluidos de los intercambios más frecuentes debido a la 

incertidumbre que rodea a cada encuentro con él. Contra estos jugadores, 

el sistema de expectativa que se rompe, el cuerpo tiene lugar de repente 

con una evidencia incuestionable y se convierte en difícil de negociar una 

definición común fuera de las referencias habituales. (Le Breton, 2011: 215)

Pero para René Berger el cuerpo, diferenciado o no, se no basta para vengarse, por lo menos 

aspira a escapar de la esclavitud de la palabra, que es una extensión de su sometimiento a la 

vista. Nosotros no somos y nunca fuimos criaturas hablantes o seres visuales: somos criaturas 

de carne y hueso.  Tampoco lo son los objetivos para los tiros, que  se reduce a que en el 

discurso de la propaganda de masas y la  publicidad. Por lo  tanto - él  concluye - que la 

performance y body  art deben mostrar  no el  homo  sapiens -  que  es la  forma  en  que 

intitulamos la parte superior de nuestro orgullo - y sí homo vulnerabilis, esta pobre y exposta 

criatura, cuyo cuerpo sufre el doble trauma de nacimiento y la muerte, algo que desea ignorar 

la orden social, ersatz de la orden biológica. (Citado por Glusberg, 2003: 46).

En el teatro contemporáneo el actor y actriz con cuerpo diferenciado proponen un contacto 

inmediato, debido a su fragilidad y la vulnerabilidad, con el receptor. La proximidad de los 

cuerpos resulta, de acuerdo con José Tonezzi (2008), en uno contagio escénico. Esto no es 

una escena del teatro democrático, que da voz a las personas que están en los márgenes de 

la sociedad, no una  práctica de la tolerancia ni piedad, pero un  movimiento contrario que 

afirma  que lo  que  socialmente  se consideran improductivos y/o  discapacitados podrá 
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convertido  en  temas  de creación  y experiencia  estética.  Así,  las "posibilidades  de  ser 

reprimidas o  excluidas en  vigor  en formas  altamente físicas [...] se  puede  negar  que la 

percepción que se instaló en el mundo a costa de ignorar cuán pequeño sea el campo en el 

que la  vida  puede desarrollarse  en una  cierta  “normalidad”. (Lehmann,  2007:  157) pre-

establecida y en vigor.

El  actor-performer con  cuerpo diferenciado  no  más expone  su  cuerpo a  causa  de  su 

virtuosismo corporal, sino de una confrontación con su propia imperfección, porque su estado 

de incapacidad para realizar alguna acción es necesaria ya que hace que el desequilibrio de 

las cosas a través de la diferenciación, lo que resulta en la manifestación y el reconocimiento 

que mejora como una materia estética.

Mientras  que  en las  artes  escénicas,  especialmente  en  el  teatro  tradicional,  el  cuerpo 

representada papeles, en el teatro post-dramático - centrado en la presencia del cuerpo - está 

destinado a demostrar públicamente ese cuerpo y su decadencia y vulnerabilidad en un acto 

que muchas veces anima la vida y el arte en la escena sentido artaudiano.  Como resultado, 

actualmente  cuando  el  espectador es  infectado, incluso  de  acuerdo a  los  postulados  de 

Antonin Artaud, con la presencia de actores y actrices con cuerpo diferenciado en la escena, 

sus reacciones denotan algo preocupante,  porque la presencia de estos artistas crea una 

identificación a través de su condición corporal diferente, el recuerdo de su imperfección y 

finitud, y, en consecuencia la memoria de la degeneración humana puso en evidencia.

Felipe Monteiro en la escenificación Kahlo em mim.

Este hecho es coherente con el pensamiento artaudiano, puesto que la comparación entre el 

teatro y la peste como las convocatorias de fuerzas que conducen a la mente el origen de sus 

conflictos,  para llevar a cabo lo que los humanos en su núcleo. Artaud afirma ser el teatro 

esencial como la peste, porque ambos son la revelación y la manifestación de un fondo de la 

crueldad  humana,  por  la  que  se  encuentran  en las  posibilidades  individuales  de espíritu 

maligno que se dio a conocer en las acciones. En el teatro y la peste es un tipo de iluminación 

extracotidiana, y en esta luz, lo que es difícil e imposible de ser visto, se revela, por lo que es 

un elemento presente. El teatro y la peste tienen el poder de desentrañar los conflictos, liberar 

fuerzas, impulsar posibilidades.

En este sentido Artaud fue incisivo en su pensamiento:

El teatro,  como la peste,  es una crisis que se resuelve por la muerte o la 

cura. Y la peste es un mal mayor, ya que es una crisis completa después 

de lo cual sólo queda la muerte o una purificación extrema.  También el 

teatro es  un mal,  porque  es  el  mejor  equilibrio que  no se adquiere sin 
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destrucción. Se invita al espíritu a una ilusión que exalta sus energías,  y 

para terminar se puede observar que el punto de vista humano, la acción 

del teatro, como la peste, porque es benéfica, lo que lleva a los hombres a 

verse a sí mismos como son, pone a la sombra,  pone al descubierto la 

mentira, la debilidad, la mezquindad de la,  el  engaño,  sacude asfixiante 

inercia de la materia que llega a los datos más claros de los sentidos, y que 

revela que el poder oscuro de estas comunidades […]. (Artaud, 2006: 29)

El proceso receptivo no estandarizado del público se relaciona con el estigma puesto en las 

personas  con cuerpos  diferenciados.  De  acuerdo  con  David Le  Breton (2011) lo  que 

contribuye  a la  propagación  del estigma  en  la  comunidad es  la  asociación  de los  seres 

humanos con el  cuerpo diferenciado con una sola certeza existencial de la humanidad:  la 

finitud humana.  Por medio de sus características cuerpo únicas,  la mera presencia de los 

seres  humanos  con cuerpos  diferenciados  dentro  de las  diversas  relaciones  sociales,  se 

convierte en un factor perturbador entre los otros, ya que despierta en ellos un recordatorio de 

que por mucho que trate de escapar de la precariedad y la fragilidad de la condición humana, 

a  través  de  procedimientos obstinados para  prolongar sus  vidas,  sus  cuerpos  no serán 

capaces de escapar de la muerte progresiva.

En  este  sentido, durante la escenificación  Kahlo  em mim propongo  a los  espectadores  a 

participar activamente, el cual establece una confluencia entre el arte y la vida, creando así un 

contexto ritual.

Según Renato Cohen (2009: 97 – 98):

En  la performance existe una  ampliación mucho  mayor del  momento 

presente, del momento de la acción [...]. Esto crea la característica de rito, 

con el público ya no son solamente espectador,  pero siendo una especie 

de comunión [...].  La relación entre el espectador y el objeto artístico se 

desplaza a  continuación una  relación precipuamente estética  para  una 

relación mítica, donde hay menos distancia psicológica entre el objeto y el 

espectador. [...] Dar al público una característica de complicidad, el testigo 

lo que sucedió. 

En Kahlo em mim no oculto las limitaciones físicas de mi cuerpo diferenciado, sin embargo, las 

destaco, que hace que el espectador a tener una mirada voyeurista en frente del cuerpo en la 

escena. Este hecho, según Hans Ulrich Gumbrecht, citado por Tonezzi (2008), permite al actor 

con cuerpo diferenciado convertirse en un ejemplo de "desregulación del signo," porque pone 

el efecto ilegible de la relación entre los seres humanos y lo que persiste en su oposición a la 

percepción y la comprensión de su mirada. Todo esto se basa en el desplazamiento dinámico 
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del campo  semántico de  la sintaxis  y,  en  consecuencia,  para el  pragmático en  las  artes 

escénicas, donde “el cuerpo  se acerca al espectador ambivalente y amenazador-porque  se 

niega a ser significativo de sustancias o ideal y el pase para la eternidad como un esclavo de 

los sentidos/ideal.”(Lehmann, 2007: 345)

El actor con el cuerpo diferenciado en la contemporaneidad ya no sólo aspira representar, 

pero re-presentar. Él ahora ocupa “el punto central no como portador de significado, pero en 

su sustancia física y  gesticulación” (idem: 157) y,  rechazando el papel significativo, presenta 

como una forma de realización auto-contenido, en el cual la presencia de cualquier tipo de 

cuerpo es utilizable. Es considerado como una realidad autónoma: no cuenta más una historia, 

pero se manifiesta a través de su presencia como un lugar que se encaja la historia colectiva. 

En este sentido, Artaud, citado por Nara Salles (2010: 6) establece lo siguiente:

[..] El Cuerpo Sin Órganos artaudiano tiene un gran "falso fondo", un infinito 

estado de las percepciones,  inicialmente dada por el  aparato sensorial-

perceptivo y ampliado por su conciencia, por la intuición, por las creencias. 

El  cuerpo  es  el santuario  de un  espacio  infinito,  de  revelación  y en 

revelación. El cuerpo está atravesado por pensamientos, impulsos, deseos, 

sentimientos, paisajes  interiores.  […] El cuerpo en el estado sin órganos 

permite una reconstrucción del ejercicio de la vida cotidiana, porque una 

transformación  interna ocurre.  El  Cuerpo  Sin  Órganos provoca nuevas 

formas de interactuar con el mundo y es un espacio infinito que se duplica 

a sí mismo, está dentro y fuera al mismo tiempo.

El cuerpo del actor en el arte, va a ser el espectáculo en sí, y propone "la dialéctica entre los 

patrones de  la  conducta  humana y  las  estructuras sobre  las  que  descansa entran  en 

crisis"(Glusberg, 2003: 90).

Concomitantemente,  compreendo que  el  cuerpo  humano,  incluyendo  obviamente  lo 

diferenciado, se caracteriza como una matriz corpóreo/vocal (Salles, 2004), donde el cuerpo 

es inicialmente entendido dentro una matriz de identidad de auto-reconocimiento, relacionado 

con el  medio  cultural,  teniendo  en  cuenta  su  subjetividad: que cuerpo es esto, que 

movimientos cotidianos pueden  se decodificar de extracotidianos para  tener un  cuerpo 

significativo; como este cuerpo se mueve en diferentes ambientes experimentados y lo que 

trae en la memoria y la percepción corpórea, el imaginario este cuerpo y las formas de lidiar 

con los cuerpos, culturalmente establecidas.

Todas estas preguntas acerca del cuerpo diferenciado, que es habitualmente estigmatizados 

condenado  al  ostracismo social, porque provoca  y perturba la  imagen tradicionalmente 

atribuida al cuerpo humano "perfecto", se intensifican en la escenificación Kahlo em mim, ya 
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que traigo registrado en mi cuerpo las numerosas situaciones denigrantes en que vivió y vivo 

debido, y finalmente tengo la oportunidad de cuestionar, denunciar  y subvertir junto con los 

espectadores todo el proceso de estigmatización de las personas con cuerpos diferenciados 

en las artes escénicas y en la sociedad contemporánea.
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Performance y teatro de terreiro en Brasília: Seu estrelo y el Mito del Calango Voador
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El arte popular es fruto de una furia creativa.

Tico Magalhães

Este  artículo  contribuirá  para  el  desarrollo  del  proyecto  de  TRANSE  –  Laboratório 

Transdisciplinar de Estudios Sobre la Performance, del  departemento de Sociologia /ICS de la 

Universidad  de  Brasilia.  La  idea  general  que  orienta  el  proyecto  matriz,  “Performance  e 

Identidade: O Estado das Artes Populares no Planalto Central”, es elaborar una contribución al  

registro y a la protección del Patrimonio Inmaterial en el Planalto Central. Se procura identificar  

y  describir  grupos,  manifestaciones  y  artistas  populares  en  el  cerne  de  los  debates  que 

actualmente ocurren en Brasil sobre las artes populares y principalmente en el campo de la 

performance.  

Nuestra búsqueda se concentra en tres polos: danza y musica quilombola; Procesión Barroca 

del Fogaréu; y el Teatro de Terreiro de Seu Estrelo y el Fuá do Terreiro.

El  foco  de   la  investigación  es  el  grupo  Seu  Estrelo  e  o  Fuá  do  Terreiro.   Ahí,  ocurren 

“performances” narrativas y corporales que representan la formación de los seres imaginarios 

del planalto central y con ello la identidad cultural  de una ciudad planeada en el cerrado:  

Brasilia. El grupo creó una danza y un ritmo especifico: el samba pisado. Surgió de la unión de 

elementos del Maracatu y del Cavalo-Marinho esta es una sambada original del cerrado.

Esta creación tiene origen  en la necesidad de una cultura propia generando una sensación de 

pertenencia. El objetivo principal es hacer un arte ubicada para ser presentada al otro, una 

actuación que congrega varios individuos para un conjunto de observadores.

Por tener la necesidad de una identidad local, construida por la pluralidad, muchos integrantes 

del grupo inicial venían de otros lugares, surgió el Mito del Calango Voador. Por llevar más de 

50 años, la invención de una tradición (que se debe ligar a la practica de un pasado) encuentra 

sus  raíces  en  el  proceso  de  formación  de  una  ciudad  que  fue  inventada  y  que  reunió 

trabajadores de muchas partes de Brasil.

El Mito del Calango Voador cuenta y explica la creación del mundo (lo que es propio de un 

mito). El dios supremo es el Sonido y fue después del que vinieron las primeras criaturas. 
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Resultado de un cantar de la mata surge Laiá que hereda el poder de cantar y crear seres.  

Encantada con un sueño que tuvo con el rio, lo saca y lo pone dentro de un árbol de donde 

nace Seu Estrelo que hereda de su abuela el mismo poder de cantar y crear, lo que explica el  

aparecimento de  los  bestias (o  animales)del  cerrado.  El  Calango Voador,  ser  sagrado del  

cerrado, es hijo del Sol y de la Tierra ahijado del aire y tiene que nacer lejos del mar y con un  

pedazo de sol en la boca. Necesita demasiada agua para enfriarse el fuego, lo que explica el  

ancho periodo de seca que caracteriza el cerrado. Para salvar el ser sagrado de un grande  

peligro  viene de la  cabecera del  rio un poderoso Elefante de las Trombas d’água con su 

domador  para  darle  una  ayuda.  Otros  fenómenos identitarios  de  nuestra  región  aparecen 

también en el mito y fundamentan la creación de los personajes. El mito está dividido en tres 

partes que narran desde el surgimiento del mundo hasta la llegada de la ciudad y está en 

constante construcción, permitiendo que nuevas figuras fantasticas aparezcan.

En el espectáculo, utilizamos múltiples lenguajes como el circo, la música, la danza y el teatro 

para traer nuestros maestros de la cultura popular estableciendo una relación con el pasado y 

manteniendo la esencia de la cultura popular que es la creación, lo que transciende cualquier 

técnica. Llevando el formato del cavalo marinho y de los terreiros los personajes vienen en una 

roda de un llamado Celestina, guiados por una música suya y un batuque creado para ellos. 

Con un texto  marcado y  basado en  el  improviso,  los  seres  imaginarios  vienen  contar  su 

historia y hacer con que acontezca algo entre el actor y el público. 

La presentación tiene el Calango Voador como principal, la dramaturgia se pasa alrededor de 

él y  Seu Estrelo es quien tiene el poder detraerlo y por ello organiza el  terreiro y pide al 

Capitão Sebastião  para conseguir los músicos y recibir las figuras para que el ser sagrado 

pueda llegar sin peligro.  Los ensayos son muy importantes,  puesto que los personajes no 

tienen un texto fijo y,, así, cada actor trae su propia experiencia para dentro del juego escénico 

configurando  distintos  padrones  emocionales  que  son  recuperados  y  influyen  en  otros 

momentos otorgando una existencia autónoma del personaje.

Entendemos este espectáculo a partir de lo que Bakhtin admira y propone allegado a los autos  

de  feria  que  analizó.  La  acción  efémera,  el  juego  aparentemente  suelto,  las  canciones 

báquicas, los mimos, el drama de circo, el teatro callejero...

Por la herencia dejada por los espectáculos populares brasileños es importantes traer para 

nuestro diálogo uno de los mayores promotores y pensadores de la cultura del pueblo en 

Brasil:  Hermilo  Borba  Filho.  En  su  libro  Espetáculos  populares  del  nordeste, se  hace  un 

importante estudio del Bumba-meu-boi, de la  marujada,  del drama pastoril  y de los títeres. 

Más allá  de  los  orígenes  europeos,  Borba  Filho  trae  importantes  informaciones  sobre  los 

primeros relatos de estas prácticas culturales y trae referencias desde el siglo XVII, pasando 
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por la postura de la iglesia frente a algunas prácticas puramente católicas para el ámbito de un 

catolicismo carnavalizado que permite la libertad inventiva, discursiva y también corporal.

Algunas ideas sobre las distintas formas de diversión dramática que conjugan la danza, el 

juego, la fiesta y el teatro pueden auxiliar en la análisis del mito y de las prácticas corporales 

de Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro: “[...]a dissociação personagem-intérprete e do sentido anti-

realista comum a todas as formas de espetáculos populares, onde não se pretende impingir a 

mera representação do real, mas [...] a teatralização do teatro” (Borba Filho, 1966: 19). Como 

los  espectáculos  estudiados  por  el  pernambucano,   “mito  do  calango  voador”  reúne 

elementos  del  romanceiro,  del  cordel,  de  las  canciones  pastoriles  y  populares  creandoun 

importante espectáculo artistico-performático-liminar.

Los “brincantes” del grupo de Brasilia, verdaderos actores, conscientes del juego dramático,  

de la relación entre voz y música, de las aproximaciones entre las mascaras (pintadas o no) y 

de los movimientos corporales, hacen un teatro de rueda – de ahí la denominación “teatro de 

terreiro”. Conscientes de la importancia del público como parte de la rueda, dos personajes 

articulan las entradas y salidas de los personajes: el Capitán y Seu Estrelo. Las entradas y  

salidas, además de sus marcaciones simbólicas, prenuncian la llegada del mito – el Calango 

Voador.

Hermilo  Borba  Filho cuando escribió  sobre  el  Bumba-meu-boi  y  el  mamulengo [teatro  de 

muñeco] puntó, aunque no existiera en su época una terminolía para performance cultural: “[...] 

todos representam,  até  mesmo o  público.  Todos  participam da ‘brincadeira’,  numa fusão 

completa de assistentes e atores, derrubada de vez a clássica quarta parede dos espetáculos 

da cena à italiana, isto é, do palco tradicional diante de uma platéia” (Borba Filho, 1966: 24)

Todo eso en un terreno (culto/colo) de la libertad utópica y de la  liminaridad  creadas por la 

interrupción  provisoria  del  sistema  y  de  la  orden  oficial.  Esta  alegría,  esta  liminaridad  se 

acercan de las fuentes folclóricas y vienen, de alguna manera, de las comedias de Aristófanes, 

de los dramas satíricos de Eurípedes, de las tragedias de Sêneca, de las diabluras, soliloquios  

y  misterios  medievale,  además de las fiestas y  actividades grupales en las plazas,  calles,  

Iglesias, cementerios y espacios públicos.  Al mismo tiempo, la unión de estos elementos con 

manifestaciones  indígenas  (brasileñas)  y  africanas  crea  un  proceso  de  continuidad  y  de 

renovación. El proceso ocurrió por siglos en el litoral brasileño, en teatro-performance jesuítico 

y a lo largo del proceso de caminada hasta el centro oeste. Proceso que  desencadenó la 

fundación de la capital brasileña en 1960 y el nacimiento de samba pisado desde hace diez 

años.

Los  pilares  de  sus  raíces,  la  mitología  inventada  (figuras)  y  las  tradiciones  populares  de 

Pernambuco, son referencias  importantes para que se comprenda el proceso artístico y la 
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constitución de sus personajes. Así que, Hermilo Borba Filho, un pensador de teatro y cultura 

brasileña,  es uno de los más importantes nombres de esa investigación. Cuando describe 

manifestaciones artísticas populares, Hermilo hace una apología apasionada del teatro hecho 

por el pueblo:

O teatro deve transbordar no sentido vital do conceito popular, o popular 

deve surgir  como consequência do meio e converter-se em instrumento 

poético. [...] As novas formas estão sempre cheias de vida, de sangue, de 

humanidade e o sangue que corre nas veias das novas formas alimentará o 

povo,  “fonte  de  toda  a  inspiração,  segredo  de  toda  a  poesia,  o  único 

elemento  verdadeiramente  cósmico  que  marca  o  rumo  das  civilizações 

humanas (Borba Filho, 2005:  35)

Los  cambios  de  largo  efecto  ocasionadoras  de  la  invención  de  las  tradiciones  no  son 

instantáneamente  absolutas.  Así,  para  que  se  comprenda  bien  ese  teatro  de  terreiro 

(performance teatral) es necesario que se entienda como ellas se apropian de la música de 

Pernambuco, de la narrativa de fundación de la cuidad de Brasilia e de los elementos naturales 

de cerrado. Con base en eso, se percibe la diferencia del nuevo y del viejo, del juego entre 

Samba  Pisado  (batuqe  bailado),  el  “Mito  de  Fundación”,  el  Calango  Voador,  y  la 

representación de una tradición que se proyecta hasta el futuro, justamente porque fue creada 

por un conjunto de pasados.

Esa mirada nos hace ver que la cultura de Brasilia simboliza una cohesión social o la admisión 

de un grupo en la sociedad, que objetiva la socialización y la creación de sistemas de valores. 

Sin  embargo,  el  grupo Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro  puede seguir  sin  ser  considerado 

tradicional  o legítimo por  los habitantes de la cuidad,  ya que la viejas tradiciones ocupan 

solamente espacios perdidos de las viejas tradiciones. Esas últimas son más vividas por la 

mayoría de la población porque ya son parte de lo que se debe hacer para que se determine y 

se siga determinando el cotidiano social y económico. De otro lado, el grupo se consolida en 

un  escenario  alternativo  e  integra  varios  festivales  de  cultura  popular,  siempre  como 

representantes de la cultura de Brasilia. Como el pensamiento de  Hermilo Borba Filho,  ese 

grupo  también  contribuye  con  la  discusión  de  la  cultura  brasileña  realizada  en  Brasilia, 

establece diálogos con grupos y manifestaciones de todas las partes del país y propician ese 

debate con base en el mito del Calango Voador.

La condición de performance popular en el espectáculo, que une música ,baile, diálogo y mito,  

se  acerca,  en  esencia,  de  los  carnavales  populares.  Así,  Bakhtin  presenta  el  núcleo  del 

carnaval no solamente como una frontera simplemente artística, sino como algo que  se situa 

nas  fronteiras  entre  a  arte  e  a  vida.  Na  realidade,  é  a  própria  vida  apresentada  com os 
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elementos característicos da representação” (2002: 06). Las festividades son colectivas y el 

espectáculo de Seu Estrelo solamente existe con la colectividad. 

En la trama, cada figura tiene su música, su baile y  su manera de llegar en la rueda o terreiro.  

Todos con la  función determinada y con el  objetivo  dramatúrgico y  mítico de preparar  la  

llegada del Calango Voador. El publico vive esa segunda vida presentada en la fuerza del mito 

y en la discusión puntual de las implicaciones urbanas de la construcción de una capital. Por  

eso, la performance cultural es importante para la análisis de estos grupos urbanos, así como 

la idea del mito inacabado, concepto en progreso, o sea, en construcción, que tiene varios 

matices  y  focos,  de  acurdo  con  las  circunstancias,  objetivando  ayudar  a  aclarar  objetos, 

específicos y variados, sea de un punto de vista histórico o transcultural (Teixeira, 2004: 08).

Ese teatro de terreiro es múltiple y, de alguna manera, polifónico. A final, congrega el concepto 

prosaico del inacabamiento. Se puede hablar de un duplo inacabamiento, a causa de que el 

mito sigue siendo recreado de variadas maneras: en un plano discursivo, por su creador Tico 

Magalhães; en un plan dramatúrgico y performatico, los actores brincantes también ponen 

nuevos elementos y caracteres a las figuras. Además, las propias necesidades de cada terrero 

(sitio)  hacen  con  que  los  involucrados  reelaboren  modos  de  jugar  la  llegada del  Calango 

Voador.

Esa multiplanaridad da  al  espectáculo  esta  polifonía  que  está  además de  la  construcción 

formal.  Por su carácter abierto y por su condición mítica popular ocurre una multiplicidad de 

consciencias en los mundos de los personajes, en los mundos de los brincantes y en el mundo 

de la platea. Todos los mundos están ayuntados por su contenido y transformación política, 

por la fuerza cotidiana de la cuidad de Brasilia. 

Así,  se  puede pensar este espctáculo en su sentido más amplio,  como realizador de una 

condición  liminar:  “Nesse  processo  de  iluminação  recíproca  das  línguas,  a  época 

contemporânea viva  representa tudo que é novo,  que não existia antes,  as novas coisas, 

noções,  opiniões,  ela  atinge  uma  tomada  de  consciência  de  excepcional  acuidade;  as 

fronteiras dos tempos, as fronteiras das épocas, das concepções do mundo, do cotidiano são  

distintamente tateadas” (Bakhtin, 2002: 412).

Con base en sus investigaciones sobre cultura popular se puede repensar la cultura brasileña 

viva y escuchar las voces que, tan lejanas, vienen y resuenan en los encuentros de figuras de  

Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro.  En este ámbito de iluminación recíproca de culturas,  los 

inacabamientos  amplían  las  fronteras.  El  popular  confronta  las  manifestaciones  oficiales  y 

hace  un  rasgón  en  la  orden.  Hace  del  arte  algo  imprevisible,  se  alimenta  del  mismo 

imprevisible  cotidiano,  pero  siempre  articulando  las  voces  y  la  respondibilidad.  Esa 

articulación estética engendra un sentimiento de communitas (muy fuerte em el grupo) y hace 
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del mito inacabado un momento lleno de luchas (aunque violentas) entre mentalidades:  “De 

um  conjunto  de  vozes  e  de  ‘respondibilidades’  entre  discursos  coletados  e  estilizados, 

carregados  de  condutas,  modalidades  e  inovações  comungadas  no  instante  de  seu 

acontecimento,  a  perspectiva  bakhtiniana  torna-se  o  cerne  condutor  nessa  relação  entre 

literatura [o mito do calango voador] e performance” (Rodrigues Silva Junior, 2011: 07).

Ese espectáculo invita a una reformulación de antiguas concepciones estéticas e ideológicas y 

desnuda una capacidad de deshacerse de las exigencias del teatro tradicional. El teatro de 

terreiro  desafía padrones racionalistas y formalistas.  Total  que,  las categorías  creadas por 

Hermilo Borba Filho,  añadidas al pensamiento de Mikhail  Bakhtin y Victor Turner permiten 

establecer algunas categorías que evocan la “multiformidad” y la heterogeneidad. De manera 

general  se  conjugan,  en  un  mismo  terreiro,  aspectos  corporales,  cotidianos,  liminares  y 

festivos  que  revelan:  1)  Formas  de  los  ritos  y  espectáculos  (festividades  carnavalescas, 

procesiones festivas del  catolicismo carnavalizado,  teatro cómico de las calles)  y  diversas 

formas del género del vocablo familiar, cotidiano y desafiador (juramentos, pregones de feria, 

insultos festivos…).  

Así,  la investigación de las tradiciones,  relaciona con la performance, aclara las relaciones 

humanas con un pasado ni tan distante. Una vez que las tradiciones pueden ser construidas y  

formalmente institucionalizadas, como el grupo de Seu Estrelo e o Fuá do Terreiro, ocurren 

prácticas  repetitivas  ligadas  a  un pasado apropiado  con  base  en  reglas  subentendidas  o 

claramente  aceptas  y  la  creación  de  estas  reglas  por  los  “portadores  individuales  de  la 

tradición” que pueden asimilar los pilares de una manifestación y recrear con base en eso 

elementos que puedan ser asimilados por otros brincantes y portadores en esa coletividad de 

la tradición. Peter Burke, estudiando la herencia cultural transformada y la creatividad, punta el 

poeta  popular  (“portador  individual  de  la  tradición”)  como  realizador  de  una  importante 

selección  grupal  en  todas las  creaciones:  “se  o  indivíduo  produz  inovações ou  variações 

apreciadas pela comunidade, elas serão imitadas e assim passarão a fazer parte do repertório 

da tradição” (Burke, 1989: 138).

En  ese  grupo  pesquisado,  las  prácticas  son  los  bailes,  la  interpretación,  la  música  y  la 

literatura de regiones de origen de la población del cerrado con elementos de manifestaciones 

tradicionales de Pernambuco – creaciones en un profundo dialogo con la tradición. El principal  

membro  en  contacto  con  esa  tradición  es  el  maestro  Tico  Magalhaes,  creador  del  mito, 

fundador del grupo y quien hace la figura del Capitán – como se fuera un articulador de los 

chats  y  presencias  –,  un  marcador  del  ritmo  del  espectáculo  y  maestro-encenador  que 

conjuga los momentos de encenacion, de baile y de salida del teatro del terrero.

Ese  movimiento  compone  una  continuidad  del  pasado y  engendra  una  originalidad  en  el 

espacio social e histórico de una ciudad planeada que abrigó – y continua a hacerlo – gentes 
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lenguajes  variados. Así que el propio grupo reflexiona sobre su condición y viene estudiando 

el concepto de teatro del terreiro. 

En  la  investigacion  de  Seu Estrelo  e  o  Fuá  do  Terreiro  se  percibe  la  aproximación  de  la 

performance  cultural  y  de  la  consciencia  del  patrimonio  inmaterial,  caracterizador  de  una 

cultura urbana que conjuga elementos del pasado y hacen una retradicionalizacion. 

Los símbolos,  los cuerpos en lucha y baile y la narrativa desean no solamente narrar una 

historia,  sino presentar  una historia  transcultural  en lo  que  ella  tiene  de  continuidad y  de 

abertura y en lo que tiene de bello, artístico y cotidiano.

El mito del Clango Voador, por su condición de mito inacabado, quiere erigir, en la vida, la 

polifonía  del  discurso  popular.  Además,  punta  para  arte  y  performance,  para  el  teatro  y  

terreiro, como espacios liminares en la construcción colectiva de un grupo, así como de la 

historia (de Brasilia, de Brasil) y del individuo: “e ainda há quem duvide de que a arte possa 

melhorar os homens” (Saramago, 2010: 95).
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Interacción entre teatro y literatura: una búsqueda.

Carmen Campanario (NYU en Buenos Aires)

carmencampanario@gmail.com

En este trabajo se exponen los resultados parciales de una investigación en proceso sobre las  

reflexiones por escrito que ha inspirado el vínculo entre teatro y literatura. Con este fin, se  

seleccionó un corpus de textos críticos y teóricos de investigadores y de artistasen los que se 

aborda el tema desde distintas perspectivas. El propósito es recoger y describir parte de lo 

investigado por los estudiosos hasta el momento.Se trata, pues, de una base desde la cual  

continuar la búsqueda.

¿De qué hablamos cuando hablamos de interacción entre teatro y literatura?

¿Cuáles son las recurrencias y  las ausencias en los escritos sobre  este  tema de artistas, 

investigadores y críticos literarios y teatrales?

Dado el corpus de textos elegido pueden distinguirse cinco puntos principales en los que el 

teatro y la literatura se dan encuentro: la dramaturgia; la narración oral o “cuentacuentos”; 

distintas formas de teatralidad en literatura no dramática; recursos narrativos llevados al texto 

dramático y a la puesta en escena y, finalmente, la adaptación de literatura no dramática al 

teatro.

De estos cinco puntos elijo referirme aquí con mayor detenimiento al  tercero y,  en menor 

medida, al cuarto por tratarse de territorios,en general, aún menos explorados. Con respecto 

al  último  tema,  simplemente  se  hará  un  breve  repaso  de  textos  pertinentes  y  preguntas 

vigentes al solo efecto de compararlo con los temas anteriores.

Teatralidad en literatura no dramática.

En  primera  instancia,  cabe  preguntarse  qué  se  entiende  por  “teatralidad.”  Los 

estudiosquesurgieron  en  el  siglo  XX  sobre  la  teatralidadofrecendistintasposturas,  pero  el 

conceptocontinúasiendoutilizado  en  lasmásdiversas,  y  a  vecescontradictoriasmaneras.Erika 

Fischer-Lichtesugierequeesunanoción  “vacía”:  “the  term  theatricality  necessarily  remains 

diffuse, as a concept it becomes indistinct, if not void” (“Theatricality” 88). En todocaso, a la  

hora de estudiarestanoción,caberecordarquesudefiniciónteórica no es exacta niúnica.  

El presente trabajo adscribe a la corriente teórica que entiende la teatralidad como algo que 

puede encontrarse fuera del teatro ycomo algo determinado por la mirada de un espectador. 

Al respecto, los textos deErika Fischer-Lichtey JosetteFéral son particularmente relevantes. Es 

importante asimismo tener presente a los principales precursores en esta línea teórica, entre 

494

mailto:carmencampanario@gmail.com


los que se encuentran Elizabeth Burns y Judith Butler y, anteriormente, Georg Fuchs y Nikolai 

Evreinov.

Según esta corriente, lo teatral puede ser hallado en distintas instituciones, en la vida cotidiana 

y en otras disciplinas.  Es en esta  línea,  pues,  donde se ubican los estudios literarios  que 

consideran la posibilidad de encontrar aspectos de teatralidad en literatura no dramática. Se 

trata de trabajos enmarcados en la rama que estudia el cruce de distintas artes y disciplinas 

(literatura y teatro, artes plásticas, fotografía, cine, música, etc.).

¿Qué se  ha  entendido  por  teatralidad  en  literatura  no  dramática?  Veamos  algunos  casos 

paradigmáticos de estudios sobre el tema:

1.  Lo  “audiovisual”  en  narrativa:  El  aspecto  “audiovisual”  de  una  novela  o  un  cuento 

transforma sus páginas escritas en algo para ser mirado u oído, como si estuviéramos ante 

una escena. JyllSyverson-Stork, refiriéndose a esta peculiaridad audiovisual en  Don Quijote, 

sospecha que se trata de un aspecto de teatralidad en la novela. La crítica apoya su idea,  

entre  otras  cosas,  en  que  Cervantes  era  un  hombre  de  teatro,  con  la  aspiración  a  ser  

reconocido como tal y con varias piezas en su haber. No es de extrañar, pues, que su visión 

como dramaturgo se trasladara a su narrativa. 

2. Personajes y temas de obras de teatro llevados a narrativa: En este sentido, por ejemplo, ha  

sido estudiado el aspecto teatral en cuentos de E. A. Poe. En “Poe’sTheatre: King PestandHop 

Frog,” Mary Lucas sostiene que, al estar Poe tan familiarizado con el teatro por ser hijo de 

actores, lector de obras dramáticas, asiduo espectador y crítico teatral,  en sus cuentos se 

dejan ver personajes y temas tomados de esas obras. 

3. Nociones claves del teatro como herramientas de análisis literario: EnA Grammarof Motives 

de  Kenneth  Burke,  se  utilizan  cinco  términos  claves  del  teatro  (“act”,  “scene”,  “agent”,  

“agency” y “purpose”) en el análisis de áreas tan diferentes como cierta corriente filosófica o 

una oda de Keats.

4. Cuando la teatralidad se halla en la obra no dramática de un escritor de distintos géneros. 

Barthes  lo  indica  en  el  caso  de  Baudelaire:  “Seulement,  cettethéâtralitépuissante, 

ellen’estqu’àl’état de trace dans les projects de Baudelaire, alorsqu’ellecoulelargementdans le 

reste  de  l’oeuvrebaudelairienne.  Tout  se  passecommesi  Baudelaire  avaitmis  son  théâtre 

partout, saufprécisamentdanssesprojets de théâtre” (Barthes, 1964, 43).

5.  El  caso  particular  de  la  literatura  narrativa  de  Julio  Cortázar.  En  efecto,  su  obra  no 

dramáticaha  inspirado  diversos  estudios  críticos  sobre  múltiples  aspectos  teatrales  en  la 

misma, algunos de los cuales han sido mencionados arriba. Al respecto, cabedestacar los 
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trabajos  de  Beatriz  Trastoy,  “  ‘La  salud  de  los  enfermos’  de  Cortázar:  Notassobre  la 

ficciónteatral”; de Peter Standish, “El  teatro de Julio Cortázar” y “Magus, Masque and the 

Machinations of Authority: Cortázar at Play”; de James Troiano, “Theatrical Technique and the 

Fantastic in Cortázar’s ‘Instruccionespara John Howell’”; de SaúlYurkievich, “Le théâtre: autre 

aspect  d’un  mutant  multiforme”;  de  Jason  Cortés,  “La  teatralización  de  la  violencia  y  la 

complicidad  del  espectáculo  en  ‘Informaciónparaextranjeros’  de  Griselda  Gambaro”  y  de 

Carolyn Pinet, “Retrieving the Disappeared Text: Women Chaos and Change in Argentina and 

Chile After the Dirty Wars,” entre otros. 

Trastoyestudia “cómo los procesos de escritura y lecturaquetematizan la ficción [“La salud de 

los  enfermos”]  resultananálogos  a los  queintervienen  en la  producción  y  recepción  de  un 

hechoteatral” (Trastoy, 1992, 103). Seanalizanlos “roles teatrales” de los personajes del relato 

y se propone unalecturade la teatralidadcomoíndice de la capacidadcrítica del receptor. 

Peter Standish, en “Magus”tambiénrelaciona la teatralidad a la actividad de lectura y escritura, 

pero  lo  hace  en  base  a  la  idea  de  la  puesta  en  escena  de  relaciones  de  poder  y 

considerandodistintoscuentos y obras de teatro de Cortázar.

En  “El  teatro  de  Julio  Cortázar”,  Standish  enfatiza  la  relación  entre  laobradramática  y  la 

narrativa  y  afirmaqueCortázar  “integra  la  idea  de  teatro,  de  espectáculo,  en  obras  de 

otrosgéneros”  (Standish,  2000,  437).Finalmente,  Standish  concluyeque  “en  Cortázar  hay 

unaconcienciaconstante  de  teatro,  de  teatrocomorito,  comorepresentación  de  lo  prescrito, 

comometáfora del destino y del control” (Standish, 2000, 443).

Porsu parte, en “Theatrical Technique and the Fantastic in Cortázar’s ‘Intruccionespara John 

Howell”, James Troianoanaliza la teatralidad en esecuento en relación al teatro de Artaud y de 

Pirandello. 

A  suvez,  el  texto  de  SaúlYurkievichenfatiza  el  interés  de  Cortázarpor  el 

teatroperoenfocándoseprincipalmente  en  sustextosdramáticos  y 

refiriéndosesólotangencialmente  a  lo  que  llama  una  “teatralidadpotencial”  en  el  resto  de 

suobra (Yurkievich, 2002, 71). 

Porúltimo, convienemencionarquetambién se ha encontradounarelación entre alguno de los 

cuentos de Cortázar y unaobra de teatro de otrodramaturgo. Son los casos de los artículos de 

Jason Cortés y Carolyn Pinet: ambos vinculan el relato de Cortázar “Recortes de prensa” a 

laspiezas “Informaciónparaextranjeros” de Griselda Gambaro y “La muerte y la doncella” de 
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Ariel Dorfmanrespectivamente. Sin embargo, estostrabajosabordan la relación con el teatro de 

maneratangencial y limitada a uncuento y un tema (en estecaso, la violencia)125.

En  resumen,  existen  múltiples  formas  de  analizar  los  aspectos  teatrales  en  narrativa:  

personajes que adoptan roles teatrales; distintas relaciones de un cuento o una novela con 

una  obra  de  teatro,  con  un  movimiento  teatral  o  con  un  artista  de  teatro  determinado;el 

aspecto “audiovisual” de un texto narrativo, por mencionar sólo algunas.

Recursos narrativos trasladados al teatro.

Si en el apartado anterior se indican casos de teatralidad en narrativa, en éste se enfocan 

recursos  narrativos  llevados al  teatro.  Por  ejemplo,  los  estudios  sobre  la  relación entre  la  

narrativa  y  el  teatro  de  escritores  que,  siendo  principalmente  narradores,  incursionaron 

también  en  la  dramaturgia.  Es  el  caso  de  “Bridgingthe  Quantum  Gap: 

ConsiderationsontheNovelist  as  Playwright”,  de  Frank  Dauster,  donde  se  estudia  cómo 

escritores  del  “Boom”  latinoamericano  -como  Manuel  Puig,  Mario  Vargas  Llosa  y  Carlos 

Fuentes-  adaptaron  al  lenguaje  teatral  algunas  de  sus  técnicas  narrativas  características. 

Dauster toma como marco las diferencias entre las dos artes e indaga sobre el “pasaje” entre 

ambas.En el artículo, se plantea la pregunta de cómo llevar a términos teatrales algunos de los 

complejos  recursos  narrativos  de  las  novelas.  Por  ejemplo,  cómo podrían  trasladarse  los 

juegos temporales de la narrativa de Fuentes, los “vasos comunicantes” de Vargas Llosa y la 

inclusión de otros tipos de textos en las novelas de Puig (Dauster, 1990, 14).

Cabe destacar asimismo la noción de “narraturgia” de José SanchisSinisterra para “indagar la 

geografía de un territorio fronterizo e impuro en el que se entrelazan inextricablemente ambos 

‘géneros’,  el  narrativo  y  el  dramático,  y  cuya  historia  se  extiende desde los  orígenes  del 

discurso  ficcional  hasta  sus  más  recientes  avatares”  (Sinisterra,  1).  En  su  enriquecedor 

artículo, SanchisSinisterra plantea estudiar el “ida y vuelta” entre la dramaturgia y la narrativa y 

así analizar “la dramaturgia de textos narrativos” y diversas estrategias narrativas en textos 

teatrales. En cuanto a esto último, a modo de ejemplo, Sinisterra distingue distintas variantes 

del personaje Narrador en teatro y otras formas en que el material narrativo se puede insertar 

en una obra dramática (Sinisterra, 3-5).

La adaptación de la literatura no dramática al teatro.

La  adaptación  parece  acaparar  la  mayor  atención  en  los  textos  críticos  en  torno  a  la 

interacción entre teatro y literatura. Sus características han sido ampliamente citadas y no se 

125 Ver “Teatros y teatralidad en los cuentos de Julio Cortázar” para un estudio detallado de los aspectos teatrales en la  
narrativa de este autor y para un repaso de la noción de teatralidad fuera del teatro.
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reiterarán  aquí.  Conviene,  sin  embargo,  repasar  preguntas  vigentes  y  considerar  algunos 

trabajos sobre el tema.

¿Las adaptaciones delatan teatralidad en el texto original? ¿Qué se elige traducir de un medio 

al  otro?  ¿Por  qué?  ¿Todos  los  textos  literarios  pueden  ser  llevados  a  escena?  ¿De  qué 

depende? 

Existen múltiples trabajos sobre adaptación y sobre las analogías y diferencias entre literatura 

y  teatro.  Véase,  por  ejemplo,  “Lit/Teatro:  la  deslimitación de las  fronteras  genéricas  en el 

campo teatral argentino”, de Gabriel Fernández Chapo. Asimismo abundan los estudios sobre 

los principales aspectos a tener en cuenta en el pasaje o la adaptación al teatro: la necesidad 

de condensar; el problema para expresar el mundo interior del personaje de una novela, entre  

otros. En este sentido, es especialmente pertinente el texto de Gabriela Izcovich, “El pasaje de 

la narrativa al espacio escénico.” 

También existe material sobre lo que el uso habitual distingue como “versión” y “adaptación”. 

Es el  caso de “Versión  y  adaptación teatral:  de la  narrativa a la  dramaturgia”,  de Ignacio 

Apolo.Este tema parece no agotarse e  incluso se estudian casos de “autoadaptación.”  Al 

respecto, puede considerarse, entre numerosos ejemplos, “Segovia”, de Jorge Accame. En 

“Jorge Accame: intratextualidad, multiperspectivismo y complementariedad entre narrativa y 

teatro,” de Jorge Dubatti, se explica que la pieza dramática “Segovia” es la adaptación del 

propio Accame de su novela Segovia o de la poesía. En este artículo, se encuentra una precisa 

definición de “adaptación teatral” como “una reescritura teatral (dramática y/o escénica) de un 

texto-fuente (teatral  o  no,  en este  caso narrativo)  previo,  reconocible  y  declarado,  versión 

elaborada con la voluntad de aprovechar la entidad poética del texto fuente para implementar 

sobre ella cambios de diferente calidad y cantidad” (Dubatti,  2010, 47). Con respecto a la 

“autoadaptación,” recuérdese también el ejemplo de  El beso de la mujer araña, de Manuel 

Puig126.  

Conclusión

En  proporción,  la  mayoría  de  los  textosconsultados  sobre  el  vínculo  entre  el  teatro  y  la 

literatura  versan  sobre  la  adaptación.  En  este  trabajo,  sin  embargo,  se  intentó  resaltar  

aspectos de esa interacción que han sido menos abordados, como el caso de la teatralidad en 

narrativa. Como resultado, por lo tanto, por un lado se puede observar que existen múltiples 

posibilidades a la hora de enfocar la zona fronteriza del teatro y la literatura. Por otro lado, sin 

embargo, estos estudios, además de presentarse en menor proporción, como se indicó, son 

todavía  poco  integrales  y  abarcadores  (en  general,  están  acotados  a  textos  aislados,  o 

limitados a una forma parcial de abordar el tema, etc.). Teniendo en cuenta que el corpus 

126 Véase “Puig dramaturgo”, de Jorge Dubatti en Manuel Puig. Teatro Reunido. 
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analizado  es  parcial,  cabe,  de  todas  maneras,  preguntarse  qué  podrían  significar  los 

resultados  obtenidos  hasta  el  momento  en  esta  muestra.  ¿Cómo  podría  interpretarse  la 

superabundancia de artículos sobre adaptación? ¿Por qué son menos estudiadas otras formas 

de interacción entre teatro y literatura? ¿Las reflexiones críticas y teóricas acompañan las 

nuevas exploraciones que pueden estar teniendo lugar en la práctica literaria y teatral? ¿En 

dicha práctica artística, se perfilan nuevas formas de interacción entre teatro y literatura? 

Se trata de preguntas para ser planteadas tanto en el campo teórico como en el práctico.
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Transmedialidad en Manos traslúcidas en fiebre de olvido, obra teatral contemporánea
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Una de las características del arte de todos los tiempos es que su desarrollo e innovación han 

estado  condicionados  por  múltiples  factores  históricos,  entre  los  que  se  destaca 

indudablemente el avance científico y tecnológico. De modo que toda innovación lograda en la 

historia  tecnológica   de la  humanidad ha influido poderosamente en el  modo de hacer  y  

percibir arte, cualquiera fuese su expresión (musical, teatral, plástica, escultórica, dancística, 

visual,  electrónica,  digital).  Desde  fines  de  los  90  a  esta  parte,  el  acelerado  avance 

tecnológico-informático y de las comunicaciones ha desencadenado en el arte prácticas y 

estéticas híbridas  y  multimediales,  donde coexisten diversos  soportes,  medios,  artefactos, 

técnicas y  lenguajes.  

Desde el punto de vista teórico, Alfonso De Toro (2008) define  a esas prácticas con el nombre 

de  “transmedialidad”.  Afirma  que  las  mismas  implican  diálogo  de  una  “multiplicidad  de 

posibilidades mediales”, entre las que se incluyen “medios electrónicos, fílmicos y textuales,  

pero también no-textuales y no lingüísticos, como los gestuales, pictóricos, etc.”. Sostiene que 

dichas estéticas apuntan a la transgresión de los límites normativos o canónicos tradicionales, 

es decir,  a la  “deslimitación de las prácticas culturales tradicionales que se derivan de la  

superación  de  discursos  universales  (géneros,  tipos  textuales,  poéticas  normativas)  como  

resultado de un cambio radical de los conceptos de sujeto y realidad.”127

Transpolando este concepto al arte teatral, se podría aseverar que  el entrecruce transmedial  

siempre ha estado presente, en el sentido de que en la concretización escénico-teatral han 

confluido –con mayor predominio de algunos sobre otros, según las estéticas y poéticas a lo 

largo de la historia– diversos lenguajes y medios, como el corporal (verbal y gestual), sonoro-

musical,  plástico-visual  (escenográfico  e  indumentario),  luminotécnico.  Siempre  se  ha 

considerado  en  toda  puesta  en  escena  un  lugar  a  la  categoría  “técnica”  (o  “asistencia 

técnica”),  para  comprender  aquellas  operaciones,  procedimientos  y  métodos  propios  del 

lenguaje representacional (lumínico, sonoro, visual, escenográfico, etc.).   No obstante – a la 

luz de los vertiginosos avances tecnológicos y de la creciente alfabetización digital y estética–, 

el término “transmedialidad” puede servir hoy como categoría posible para leer críticamente 

los actuales hechos artísticos y ver  cómo la trabajan,  desde qué punto de vista,  con qué 

propósito o finalidad. 

127 Cfr. Alfonso De Toro: “Dispositivos transmediales, Representación y Anti-representación. Frida Khalo: transpictorialidad,  

transmedialidad”,  en:  http://fcom.us.es/fcomblogs/virginiaguarinos/files/2008/12/cuerpo-
teoricouno1.pdf
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Si bien existen casos puntuales de prácticas escénicas concebidas deliberadamente desde su 

creación como “tecnoescena” por el hecho de enfatizar la exploración, interacción y reflexión 

entre arte y tecnología128, no será objeto de esta exposición un análisis de las mismas.  Antes 

bien, se tomará en esta oportunidad un caso de espectáculo no precisamente enmarcado en 

la tecnoescena129, pero que sí emplea en su factura soportes, medios y lenguajes varios que lo 

hacen transmedial. Manos traslúcidas en fiebre de olvido, de Gabriel Fernández Chapo, es un 

espectáculo montado en 2010 en Buenos Aires130, que entrecruza técnicas de la literatura con 

el lenguaje teatral y el lenguaje tecnológico-audiovisual del cine. 

En  consecuencia,  este  trabajo  se  propone  analizar  cómo  se  plantea  y  percibe  la 

transmedialidad tanto en su puesta en escena, cuanto en su discurso dramatúrgico. Por tal 

motivo, se considerarán los documentos visuales y sonoros (tráiler, banda sonora, filmación 

del espectáculo, fotos), su texto dramático pre-escénico, ficha técnica, sinopsis, antecedentes 

de sus integrantes y discursos periodísticos (críticas y comentarios) subidos al blogspot de la 

propia obra131, con el  fin de desentrañar la mirada posible sobre arte, tecnología y prácticas 

transmediales que operó tanto en la producción y circulación de la obra como en la recepción  

de la crítica especializada. 

La transmedialidad como obra colectiva

Dice Arlindo Machado (2000: 27) –a propósito de la forma de trabajo que incorpora procesos 

tecnológicos en el arte contemporáneo– que  “…la asociación, el trabajo en equipo, posibilitan  

dar  forma  orgánica  a  los  varios  talentos  diferenciados.” Artistas  y  científicos  se  nutren 

mutuamente para experimentar y crear nuevos productos y formas artísticas. Lo cual destierra 

la  concepción  arcaica  y  errónea  de  que  “la  obra  sería  producto  de  un  genio  creativo  

individual”.  Por  el  contrario,  la  obra  resulta  de  la  conjunción  de  varios  medios,  soportes, 

recursos materiales y humanos, incluso el azar, y termina de constituirse frente al espectador,  

quien también actúa como “co-creador”132 cuando la lee, desentraña sentidos e interpreta.

En cuanto al arte teatral, históricamente ha sido resultado de un trabajo colectivo, en el que 

cada  integrante  asumía  roles  diferenciados  y  aportaba  sus  talentos  (dramaturgo,  director, 

128 Por ejemplo, aquellos trabajos que plantean una interacción insoslayable entre actores (carnales), interfaces e imágenes  

virtuales dinámicas y sonoras proyectadas en pantalla. Consúltese sobre esta práctica en: www.tecnoescena.com .
129 Por cuanto la proyección dinámica de imágenes y sonido a través de una pantalla-ventana que presenta su puesta no 
es un elemento medial clave de la obra, sino sobre todo un recurso estético-funcional para ubicar al espectador  (y los  
actores) en atmósferas de la acción  dramática o generar ambientaciones témporo-espaciales. 
130 En  Teatro Del Pueblo (CABA),  Banfield Teatro Ensamble (BANFIELD),  Teatro de las Nobles Bestias (TEMPERLEY), 
Espacio Disparate (LANUS). Participó, además, en el "Segundo Festival Buenos Aires Gran" (Festival de Artes Escénicas  
del Conurbano Sur).
131 http://manostraslucidasenfiebredeolvido.blogspot.com/
132 Esta noción es desarrollada muy especialmente por Umberto Eco  en su Obra abierta. Barcelona: Ariel, 1990, pp. 71-
104.
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actor,  técnico).  Sin  embargo,  cabe  aclarar,  esos  roles  han  ido  evolucionando  o 

transformándose con el tiempo. Así, por ejemplo, el rol de la dramaturgia dejó de ser exclusivo 

de una sola persona, lo cual ha generado la evolución de la dramaturgia  de autor (un escritor  

que creaba en soledad y fuera de escena) a las dramaturgias de director, actor, grupales o 

escénicas (es decir, las que surgen de la propia práctica en escena, del trabajo en equipo o de 

la consideración de elementos técnicos, como la luz, sonido, etc.)133.

Respecto del texto de Fernández Chapo elegido para el análisis, su concretización escénica y 

producción  documental  (meta  y  paratextual)  subida  a  la  web,  serían  productos  de  una 

conjunción de talentos de artistas y técnicos, análoga a esa “asociación” o “trabajo en equipo” 

de las formas del arte actuales que incorporan tecnología. 

Sin  embargo,  hay  que  destacar  que  la  partitura  o  dramaturgia  de  Manos  traslúcidas…, 

responde  a  uno  de  los  modos  más  tradicionales  dentro  de  la  tipología  dramatúrgica:  la 

“dramaturgia de autor”. En efecto, Gabriel Fernández Chapo crea el texto dramático en 2006, 

el cual lo presenta al Concurso de Dramaturgia del Fondo Nacional de las Artes 2007, donde 

obtiene  el  2º  Premio.  Fernández  Chapo comenta  en  una  entrevista  que  la  génesis  de  su 

escritura la hizo en solitario:

(…) Fui escribiendo la obra a partir de un taller de dramaturgia realizado 

durante  un  año  con  Mauricio  Kartun  y  Lautaro  Vilo,  y  contó  con  el 

seguimiento  de  ellos.  Fue  una  composición  meramente  de  escritorio, 

aunque procuré no perder de vista la dimensión de virtualidad escénica del 

texto dramático.134

Al cabo de unos años, en 2010, a partir  de un colectivo de artistas (fotógrafo,  videasta y 

musicalizador,  actores,  escenógrafa,  grupo  musical  de  rock  y  otro  director)  concibe  la 

realización escénica del texto. Y es notable cómo éste cobra diferente valor. Por ejemplo, en la  

dramaturgia no había mención explícita a los elementos mediales audiovisuales y musicales 

que  sí  aparecen  en  la  puesta  para  complementar  el  lenguaje  verbal  y  no  verbal  de  los 

actores/personajes.

Otro  de los contrastes entre  el  texto dramático y  el  texto espectacular es que el  primero 

presenta una ficción en la que intervienen como personajes Micaela, Susana y Gastón, “seres 

de papel” que en la puesta adquieren los nombres de pila de los propios actores que los 

interpretan: Emilia (Romero), Mariana (Ortiz Losada) y Juan (Mako).  Lo cual funciona como un 

133 Cfr.  Jorge  Dubatti:  “Textos dramáticos y acontecimiento teatral”,  en su:  Cartografía  teatral.  Introducción al  Teatro  
Comparado. Bs. As.: Atuel, 2008, pp. 135-195.

134 Entrevista personal on line a Gabriel Fernández Chapo, 7/12/2009.

504



recurso del  espectáculo  para hacer  evidente el  límite  (ambiguo,  impreciso)  entre  ficción  y 

realidad. 

En el texto dramático se presenta un triángulo afectivo-sentimental entre Micaela, su hermana 

mayor Susana y Gastón, novio/pareja de la primera y amante de la segunda. Ese triángulo 

comprende, a su vez,  tres situaciones vinculares conflictivas:  la  complicada relación entre 

Gastón y Micaela, padres jóvenes de una beba y con una vida al límite por no tener estabilidad 

laboral y estar inmersos en la drogadicción y el narcotráfico; la relación entre Gastón y Susana 

por intereses creados de parte de ambos (Gastón quiere que lo ayude a salir de la cárcel; 

Susana quiere quedarse con la beba para protegerla y calmar su soledad, por lo que está 

dispuesta a  sucumbir  ante la  provocación erótica de él);  y  la  tensa relación  familiar  entre 

Micaela y Susana por mutuos reproches de actitudes pasadas y presentes. 

La puesta conserva fielmente todo ese contenido ficcional. Esto es, a través de la fábula y 

también  de  la  puesta  se  connotan  temas sociales  y  culturales  contemporáneos,  como la 

familia  disfuncional;  la  “liquidez”,  contingencia  e  inestabilidad  de  los  vínculos  familiares  y 

sentimentales;  la  violencia  familiar;  la  delincuencia,  drogadicción,  falta  de  confianza  y 

expectativas superadoras en culturas juveniles marginales o socialmente excluidas.

A nivel formal, la dramaturgia de la obra responde a una estructura dramática tradicional, ya 

que se presenta en tres actos de tres escenas numeradas y tituladas (Acto 1: 1. Vitel Toné; 2.  

Deberes;  3.  Sueño de  Purgatorio;  Acto  2:  4.  Tatuajes;  5.  Palabras  amplias;  6.  Preguntas  

Microondas;  Acto  3: 7.  Sábanas  pegajosas;  8.  Glade  Floral;  9.  Canción  de  cuna).  Esa 

estructura tripartirta concuerda, además, con la tríada de personajes/ roles que continuamente 

aparece en la obra.  No obstante,  a pesar  de que responda formalmente a  una estructura 

dramática  tradicional  canónica,  la  transgresión  se  halla  precisamente  en  la  presencia  de 

didascalias  (acotaciones  indicadoras  de  atmósfera,  interpretación  actoral,  situaciones 

témporo-espaciales) en los propios parlamentos o voces de los personajes, y en el empleo de 

la  tercera  persona  gramatical  para  hablar  desde  el  propio  personaje.  He  aquí  un  cruce 

transmedial entre dos lenguajes: el literario, por cuanto ciertas técnicas del relato se hacen 

explícitas a través de las voces y acotaciones del texto; y teatral, pues el texto responde a la 

clasificación tradicional en actos y escenas, como signo de la representación. Ya en su puesta 

en escena, el cruce transmedial se evidencia a partir de la conjunción de otros medios, como 

lo  son  el  lenguaje  sonoro-musical  y  el  tecnológico-audiovisual.  A  continuación,  se  irán 

demostrando dichos cruces transmediales con ejemplos y explicaciones interpretativas.  

Recursos  transmediales  en  el  discurso  dramático  y  la  puesta  de  Manos traslúcidas en 

fiebre de olvido.

Técnicas narrativas del “fluir de la conciencia”
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Acerca del  cruce entre las  técnicas del relato literario y el lenguaje teatral,  el fragmento del 

texto dramático transcripto abajo presenta una estructura dialógica que remite a la teatralidad, 

pero  se  transgreden las  notaciones  gráficas  que  comúnmente  se  emplean  en  el  discurso 

dramático  (por  ejemplo,  uso de  paréntesis,   fuente  o  tipografía  diferente  para  el  lenguaje 

acotacional), ya que en los mismos parlamentos de los personajes van insertas las didascalias 

y ciertas  técnicas  del  “fluir  de la conciencia”,  como el  estilo  indirecto libre  y el  monólogo 

interior:

MICAELA: Micaela en su living. Árbol de navidad flaco, sin guirnaldas ni 

pesebre.  Fuma.  Un  televisor  encendido  titila  en  un  rincón.  Fuma 

aceleradamente.  Está  desesperada.  Lamenta  no  tener  otra  cosa  para 

aspirar  que  silencie  esas  neuronas  que  se  baten  a  duelo.  Espera  a  su 

hombre.  El  padre  de su hija.  Las últimas horas fueron difíciles.  Muchas 

llamadas extrañas. Se fue sin palabras y sin dejar un peso. No hay sidra, 

vitel toné ni turrón duro que te raspe las muelas. Hasta la bombacha rosa 

cuelga mugrienta de la manija de la ventana del baño. La nena llora y no 

tiene leche ni en la heladera ni en los pechos. Seca. El llanto es pus. Piensa. 

Te infecta los oídos hasta casi llegar a odiar. Balanceando a la beba: No 

llore, mi nena linda. Deje que su madre llore por usted con la boca y los 

ojos cerrados. (…) Debo odiarlo. Sí, debo odiarlo. Siempre, cuando más lo 

odio, aparece. Se ríe y me borra todo de un soplido. (… …)

Suena el portero eléctrico. Nerviosa. Hoy me miré al espejo y me 

fue triste. No es mi día. ¿Será papi?

Atiende.

¿Gastón?

Silencio.

¿Quién?

Silencio. 

¿Cómo vas a venir  acás, pedazo de boludo? Buscalo en la calle, en la 

plaza. Acá no está.         

                                 (Esc. 1. Vitel Toné, Acto I, p1)

      

Se  observa  cómo  junto  al  monólogo  –o  “falso  diálogo” (Übersfeld,  2004:  27)  de  Micaela 

dirigido por un momento a alguien que viene a buscar a Gastón para comprarle droga y,  por 

otro, a su beba –, se colocan didascalias en 3ª persona  (“Fuma. Un televisor encendido titila  

en  un  rincón.  Fuma  aceleradamente.  Está  desesperada.  (…  )  Espera  a  su  hombre.”), 

sustantivadas  (“Silencio”)  o  adjetivadas  (“Nerviosa.”), que  sirven  para  describir  la  acción 

dramática e instalar el conflicto; caracterizar la atmósfera, los personajes y/o referir situaciones 

pasadas (“Las últimas horas fueron difíciles. Muchas llamadas extrañas. Se fue sin palabras y  

sin dejar un peso.”). 
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Asimismo,  se utiliza  lo  que  en la  narrativa  literaria  se  conoce como el  “fluir  o  flujo  de  la  

conciencia”135,  a  través  del  empleo  del  estilo  indirecto  libre (“Las  últimas  horas  fueron 

difíciles. Muchas llamadas extrañas. Se fue sin palabras y sin dejar un peso. No hay sidra, vitel  

toné ni turrón duro que te raspe las muelas. Hasta la bombacha rosa cuelga mugrienta de la  

manija de la ventana del baño.  La nena llora  y no tiene leche ni  en la heladera ni  en los  

pechos.”)  y del monólogo interior (“Debo odiarlo. Sí, debo odiarlo. Siempre, cuando más lo  

odio, aparece.”;   “Hoy me miré al espejo y me fue triste.  No es mi día”). Estos rasgos se 

repiten a lo largo de la obra y hasta el final, sólo que muchas veces preceden a una serie de 

diálogos:  entre Susana y Gastón  (Esc. 2, Acto I; Esc. 7, Acto III);  entre Susana y Micaela; 

Susana y Micaela/Policía y  Susana/Policía y Micaela (Esc. 3, Acto I; Esc. 4, 5 y 6, Acto III); 

entre Gastón y Micaela (Esc. 8, Acto III); y  entre Gastón, Micaela y Susana (Esc. 9, Acto III). 

Aunque, cabe aclarar, muchos de los parlamentos de los diálogos no son puros, sino que 

están  contaminados  de  didascalias  o  frases  en  tercera  persona  gramatical  que  refieren 

distanciamientos y elucubraciones del personaje que interactúa con otro, descripciones de 

acciones físicas,  de  atmósfera o  situación.  Como ocurre  en  las  frases subrayadas de  los 

parlamentos de Gastón trascriptos a continuación:

SUSANA: Podría traer algún malentendido que te quedes acá. Vos sabés 

que las cosas entre Micaela y yo no están bien.

GASTÓN:  No  puedo  ir  a  casa.  ¿No  entendés?  Ya  tienen  la  orden  de 

arresto.  Mirá.  Acá.  Sí.  Se  levanta  la  remera.  Estas  marcas.  ¿Las  ves? 

Recorren toda la espalda. De punta a punta. Hay una que parece una nube, 

pero dolió como una tormenta. ¿Querés que te cuente? Son de la última 

vez que me agarró la cana. Todavía no puedo dormir boca arriba.

SUSANA: Bajate la remera.

GASTÓN:  ¿Qué  pasa?  Pausa.  Él  la  mira  profundamente.  ¿Te 

impresionaron? Ella me miente

(Esc. 2. Deberes, Acto I, p.6)

Ahora bien, ¿cómo se dan en la  puesta en escena estos rasgos analizados hasta aquí en el 

discurso? Los actores mantienen  un ritmo de actuación  más o menos intenso,  según las 

circunstancias  de  la  acción  dramática,  pero  cuando  deben  decir  las  acotaciones  de  sus 

parlamentos o las frases en tercera persona gramatical, por lo general, su mirada se dirige  

fijamente hacia el público, las enuncian en tono neutro, y luego prosiguen inmediatamente la 

actuación del personaje con la energía, intensidad que la escena requiera. Es decir que, estos 

rasgos del discurso literario filtrados en el discurso teatral acentúan el carácter narrativo de la  

135 Definido por David Lodge de esta forma: “Hay dos técnicas básicas para presentar la conciencia en la ficción en prosa.  
Una es el monólogo interior, en el que el sujeto gramatical del discurso es un  yo, y nosotros, por así decirlo, oímos a 
hurtadillas al personaje verbalizando sus pensamientos a medida que se producen. (…) El otro, llamado estilo indirecto 
libre, (…) reproduce el pensamiento del personaje en estilo indirecto (en tercera persona y en pretérito) pero respeta el tipo  
de vocabulario propio del  personaje,  y suprime algunas de las acotaciones (…) que requeriría  un estilo narrativo más 
tradicional.”  D. Lodge. “El flujo de conciencia”, en: El arte de la ficción. Barcelona: Península, 2006, pp. 71- 85.
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fábula planteada, a la vez que le permiten al  actor jugar con el  efecto de distanciamiento 

brechtiano136, condicionando su actuación a una permanente entrada y salida del personaje, o 

descomposición y composición inmediata.

La mirada del personaje/narrador, su punto de vista

Otro  rasgo  propio  de  la  narrativa  literaria  y  de  la  narratividad  fílmica  (o  montaje 

cinematográfico) se trata de la enunciación de cada personaje en tanto narrador  desde un 

determinado punto de vista  y  focalización137. En la obra, cada personaje del texto dramático 

asume la  voz  de  un  narrador  que  cuenta  los  hechos  que  observa  o  experimenta.  Podría 

decirse que cada narrador asume una focalización interna en tanto cuenta desde una “visión 

con el personaje, o de campo limitado”.  Dicha focalización es variada, pues los narradores-

personajes van cambiando a lo largo de la obra; esto es, se cuentan/describen/relatan los 

hechos  desde  la  mirada  de  Micaela,  Gastón  y  Susana,  según  van  apareciendo.  Así,  por 

ejemplo,  en  un  extenso  parlamento  de  Gastón  se  pueden  percibir  frases  (véanse 

fundamentalmente  las  subrayadas)  que  hablan  de  su  punto de  vista  y  focalización,  de  la 

perspectiva dinámica de su mirada, al tiempo que se narra o acontecen los hechos. Incluso se 

mezcla con el fluir  de su conciencia por el empleo del estilo indirecto libre y el monólogo 

interior (véanse algunas frases no subrayadas):

GASTÓN:   Gastón se esconde. Busca un refugio. Siente las respiraciones 

de los canas cerca,  los pasos que parecen robarle las sombras que va 

dejando atrás.  Todo el mundo lo sabe. Le filman el edificio, las ventanas 

del departamento, todo. Quién carajo entra. Quién carajo sale. El juzgado 

necesita pruebas. No bastan las denuncias de los vecinos.  Un yuta hace 

guardia desde el auto. Sus uñas mal cortadas hacen foco desde la verdad 

de enfrente. Negrito de pelo corto, chupa pija del comisario, con la cumbia 

santafesina bajita  en un estéreo a botonera,  todavía  no transaste tanto 

para cambiar el Renault 12 blanco. ¿Se verá la nena del octavo pasando 

sus crayones por las paredes del pasillo de entrada en tus vídeos de poli 

aburrido?   (…)  Con eso solo basta para que los ojos desaparezcan sin 

palabras de las mirillas de las puertas que Gastón toca. Como un enfermo 

136 Le pertenece a Bertlot Brecht (1896-1956) la teoría teatral del distanciamiento o extrañación (Verfremdungefekt), basada 
en la idea de que –señala Castagnino – “el espectador no olvide que participa de una ficción y que, a través de ella, puede  
enjuiciar a la sociedad”. Y cita, entre otros, uno de los preceptos de Brecht: “Tarea específica del teatro es extrañar “la 
historia” y comunicarla al público mediante extrañamientos apropiados.” (Brecht). Esos extrañamientos podían ser, por 
ejemplo, la narración, las acotaciones orales a las situaciones escénicas, carteles anticipatorios de escenas.  Cfr. Raúl  
Castagnino: “Del teatro épico y el distanciamiento”, en su Teorías sobre texto dramático y representación teatral. Bs. As.: 
Plus Ultra, 1981, pp. 121-127.
137 El “punto de vista” se refiere a la voz que cuenta la historia; y la “focalización” es el lugar o foco desde el que se mira o 
narra la historia. De modo que se distinguen distintos puntos de vista y focalizaciones, según se cuente la historia de tal o 
cual forma. Cfr. Alicia S. Montes de Faisal: “El modo en el relato: distancia y perspectiva”, en:  El viejo oficio de contar  
historias. El discurso narrativo. Bs. As.: Kapelusz, 1999, pp. 33-39.
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sin virus deambula por porteros eléctricos de casas de amigos que ya no 

son. (…) Nadie quiere saber de él. Gastón en el departamento de Susana.

(Esc. 2. Deberes,  Acto I, pp. 4-5.

La perspectiva del narrador no sólo se instala en el mundo interior de Gastón, sino en las 

conductas de los seres que observa él y que constituyen el mundo exterior. Otros ejemplos de 

este caso podrán hallarse en la Esc.4. Tatuajes, donde el foco del narrador alterna entre las 

perspectivas de los personajes Micaela y Susana. 

Durante  la  puesta  en  escena,  los  actores  van  reproduciendo todos  los  puntos  de  vista  y 

focalizaciones  que  presenta  la  dramaturgia,  pero  se  agrega  un  artefacto  tecnológico  que 

permite un diálogo con el lenguaje del cine, refuerza la narratividad de la obra y la perspectiva  

múltiple y simultánea.

Uso de pantalla como artefacto tecnológico. Lenguaje audiovisual del cine

En una de las paredes de la arquitectura escenográfica despojada y sintética, que representa 

el interior de una casa, se utiliza como artefacto tecnológico una  pantalla, desde la cual se 

proyectan imágenes fijas y en movimiento en determinados momentos de la obra. He aquí el 

cruce  con  el  lenguaje  del  cine,  en  tanto  que  las  imágenes  proyectadas  suscriben  a  las 

características propias  de ese tipo de discursos,  a saber:  conjunción de imagen y sonido; 

presentación  de  planos,  campos,  encuadres,  movimientos  de  cámara;  puesta  en  serie  de 

planos; nexos o cortes entre planos; enunciación narrativa (voz del “meganarrador” u “ojo de la 

cámara”,  punto  de  vista,  focalización);  tiempo,  duración  y  frecuencia  de  la  narratividad 

fílmica138.  

De modo que,  desde la puesta se recurre por un lado a la proyección de imágenes fijas que 

actúan como decorados escenográficos de los escenarios ficcionales (casa de Emilia y Juan, 

casa  de  Mariana,  Comisaría  novena,  Penitenciaría  de  Marcos  Paz),  con  los  que  a  veces 

interactúan los actores139. 

Por otro lado, se proyectan videos con imágenes dinámicas contextualizadoras  de la escena 

teatral, es decir, narrativas fílmicas del momento previo o posterior a la escena actuada frente 

al público. Dichas imágenes se presentan con mucho dinamismo y desde un ojo de cámara 

predominantemente  subjetivo  que  recorre  en  “travelling”  o  haciendo  “zoom”140,  dado  que 

generalmente ellas representan momentos de avance de la acción: traslados en auto, corridas, 

huidas o veloces recorridos  panorámicos de la  calle/ciudad/barrio.   A su vez,  predominan 

138 Acerca de los elementos propios del cine, se ha considerado como base teórica el artículo “El lenguaje del cine”, de  
Norma Saura. En: Irma Emiliozzi (Dir. Comp.) La aventura textual. De la Lengua a los Nuevos Lenguajes,  Bs. As.: Crujía, 
2006, pp. 23-65.
139 Por ejemplo, cuando Emilia le muestra a su beba que observe la luz titilante de las luces de Navidad colgadas en la  
ventana para que deje de llorar; o cuando Juan espía por  la ventana de la casa de Mariana los movimientos de la policía.
140 El “travelling” y el “zoom” son modos de seguimiento de la cámara. En el primer caso se trata del desplazamiento de la  
cámara con su eje en cualquier dirección; en el segundo, del movimiento de  acercamiento o alejamiento a los objetos por 
medio de lentes (también llamado “travelling óptico”). Saura, N., op. cit., p. 32.
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tomas con planos “detalle”141 y ángulos desde arriba  (“picado”) para mostrar objetos o  partes 

del cuerpo de los actores modelos que representan a los personajes de la ficción: por ejemplo,  

borceguíes que bajan de un auto y caminan; manos nerviosas que portan un celular; dibujo 

que es pintado por alguien; computadora de la Comisaría, por citar algunos casos. Nunca se 

ven los rostros de los personajes, pero sí se proyectan en pantalla completa, o en pantalla 

partida en dos o tres planos, rótulos con los nombres de cada personaje. Es decir que, en 

varios  pasajes  fílmicos  (escenas  4ª  a  9ª)  las  escenas  fílmicas  que  corresponden  a  cada 

personaje  se  proyectan  en  simultaneidad y  reflejan  las  acciones  previas  o  siguientes  a  la 

actuación del  actor/actriz en el espacio escénico ante el público.

Al mismo tiempo, cabe señalar que se usa el titulado en pantalla del nombre de cada escena y 

del lugar en el que transcurre la acción. Los títulos y subtítulos en los planos corresponden a 

un  recurso  propio  del  cine  y,  desde  el  teatro,  apuntan  a  crear  el  efecto  de 

distanciamiento/extrañamiento en el receptor o de borramiento de la realidad ilusoria/ficticia. El 

público advierte, entonces, que se trata de breves filmaciones (videoclips) y que en esos títulos 

está la voz narrativa de los directores y autor de la obra. 

El lenguaje audiovisual –que combina imágenes junto a una banda sonora (música instrumental 

que remite a Navidad, canciones de rock del grupo musical  Mi amigo invencible,  balacera 

policial, sonidos que remiten al exterior o al tránsito de autos) –,  inicia y cierra la puesta. Esto 

es, la obra se inicia con la proyección de una animación dinámica y musical de dibujos con 

trazo  negro  sobre  fondo blanco que  dan  cuenta  de  algún  elemento  representativo de  los 

personajes  de  la  ficción;   a  cuyo  término  se  hace  un  plano  detalle  de  una  imagen  que 

representa un adorno (cuerpo esférico) de un árbol de Navidad –aludiendo a la época de la 

ficción  –  y  luego  se  expone  título  de  la  obra.  Posteriormente,  se  van  entrelazando  las 

proyecciones fílmicas descriptas anteriormente, las cuales utilizan como nexo para los cortes 

el “fundido a negro”142,  el cual se asimila con cada apagón teatral que se da entre escena y 

escena. Para finalizar, se utiliza como nexo la “apertura o cierre a iris” 143, dado que se cierra a 

partir de un bollo de papel que se abre para mostrar el título “FIN”, y que luego se arruga 

automáticamente, quedando un círculo blanco que se diluye hasta el fundido a negro y apagón 

teatral final. 

En  definitiva,  todos  los  recursos  técnico-cinematográficos  que  se  observan  en  la  puesta 

responden a la  enunciación narrativa,  puntos de vista,  focalizaciones y  técnicas del  relato 

141 Los  que muestran en pantalla  sólo  un fragmento especialmente significativo:  boca,  mano,  ojos,  vaso,  huella,  por  
ejemplo. Saura, N., ibídem, p. 31.

142 Cuando el campo se muestra totalmente negro (o puede usarse otro color) para indicar un corte profundo el final de la 
secuencia.  Saura, N., ibídem., p. 33.

143 Aquel que presenta una imagen que  se abre o se cierra a partir de un círculo que contiene un elemento o personaje  
determinado. Saura, N., ibídem, p. 33.
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imbricadas  en  el  propio  discurso  dramatúrgico.  Por  lo  demás,  el  hecho  de  que  las 

proyecciones fílmicas reflejen dinamismo y estén en interacción permanente con las escenas 

actuadas en vivo puede ser leído no sólo como recurso medial emergente del llamado “siglo 

de la imagen” contemporáneo, sino como recurso para capturar la mirada de un espectador 

impaciente y evasivo acostumbrado al efecto “zapping”144.  

Lenguaje poético-literario

Otro de los rasgos que define la dramaturgia de Manos traslúcidas en fiebre de olvido es su 

lenguaje eminentemente poético  en muchas escenas y parlamentos. A pesar de remitirse la 

fábula a una historia familiar conflictiva en la que sus protagonistas manejan registro de habla 

informal o coloquial, con muchos insultos y expresiones soeces, su lenguaje aparece teñido de 

procedimientos estilísticos propios del género poético. Y esto se da predominantemente en 

las escenas 1 y 2 del Acto I; en las escenas 4 y 6 del Acto II; y en las tres escenas del Acto III.

A menudo, en el propio discurso coloquial  de cualquiera de los personajes, afloran tropos 

como  la  metáfora,  la  imagen,  la  sinécdoque,  la  metonimia;  figuras  de  palabra,  como  el 

oxímoron;  y  figuras  de  pensamiento  como  la  pregunta  retórica,  la  prosopopeya o 

personificación. En un mismo parlamento, por ejemplo, confluyen varios recursos estilísticos 

(véanse los ejemplos en las frases subrayadas sus nominaciones entre paréntesis):

GASTÓN: Ella se acerca hacia la puerta de salida. La abre. (…) El jogging 

comienza  a  bostezar  sexo (metáfora).  (…  …)  La  besa.  Sus  lenguas 

tropiezan en llantos de saliva,  escapando a /  la orfandad de sus bocas 

(prosopopeya/ metáfora). Ella suelta  sus dedos de pasado habilidoso que 

como enredadera (comparación) atrapan bajo la ropa interior (Prosopopeya) 

la sangre púrpura, erecta de Gastón (sinécdoque).

                                                                                                                                         E

sc. 2, Acto I, p. 8.  

MICAELA: (…) ¡Cuidado. La beba, hijos de puta! (…) Cae la nena de los 

brazos traslúcidos de su madre.  Esos pelitos rubitos de hada,…,  rebotan 

contra el  suelo (Imagen visual/  sinécdoque)  entre borceguíes número 44 

mal atados.  El parquet ofrece sus brazos de dureza para el vuelo de su 

cuerpito  (prosopopeya/ imagen visual y de movimiento). Ni llanto.

                               Esc. 1., Acto I, pp. 3-4.

144 Arlindo Machado sostiene que ése es el desafío al que se enfrentan los relatos de la actualidad:  “El zapper se torna  
figura narrativa, elemento estructural engendrador de otra especie de comedia humana, sintomática de la sensibilidad  
despedazada de este final de siglo.” De: A. Machado: “Narrativas impacientes”, en su El paisaje mediático. Sobre el desafío  
de las poéticas tecnológicas. Bs. As.: Libros del Rojas, 2000, p. 209.
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Otro  de  los  recursos  poéticos  que  predominan,  sobre  todo  en  el  Acto  III,  es  el 

encabalgamiento,  aquel  en donde un pie  o verso se liga (o encabalga)  al  verso siguiente. 

Como en poesía, en el texto dramático una frase en boca de un personaje se completa en la  

siguiente, dicha por otro personaje o interlocutor. Hasta pareciera que los mismos personajes 

se funden en una sola voz y en un mismo registro de habla, como si fueran parte de un único 

poema. Así por ejemplo, en la escena de la segunda visita higiénica de Susana a Gastón se 

observa el recurso del encabalgamiento entre los parlamentos de uno y otro, y de otras figuras 

y tropos, antes del diálogo coloquial entre ambos:

GASTÓN:  Como ladrón de medianoche  (comparación),  Gastón forzó su 

entrada al cuerpo de ella (imagen visual/táctil/de movimiento.)

SUSANA:   Un látigo de arena abrazó las entrañas de Susana (metáfora)

GASTÓN: Sus párpados…

SUSANA:  …olas  de  lágrimas  secas (encabalgamiento  con  la  anterior/ 

imagen visual, oxímoron)

GASTÓN: ¿Por qué llorás, loca? ¿Quién te entiende? Querías eso, ¿no?

SUSANA: ¿Qué decís? Ella comienza a vestirse.

Esc. 7. Sábanas pegajosas, Acto III, pp. 24-25.

 En la escena final, cuando  Micaela/Emilia se encierra en la cocina con su beba y deja emanar 

gas de la cocina, el recurso del encabalgamiento poético –sumado al empleo de otras figuras y 

tropos– se da entre los tres personajes/actores, mientras que por momentos se interponen 

diálogos a tres y a dos voces (Übersfeld, 2004: 27 y 40). De la furia de Micaela/Emilia y pelea 

con su hermana se pasa luego a la calma y reconciliación, hasta que se desencadena el final  

abierto. El encabalgamiento se constituye, por ende, en un elemento funcional a la técnica del 

relato dada por el predominio de la tercera persona en boca de cada personaje/actor y que 

identifica la obra dramática y espectacular.

Hipermedia de la obra. Relación con las TICS.

Por último, conviene referir el uso en la web del blogspot de la obra como consecuencia del 

desarrollo de las Tecnologías de la Información y las Comunicaciones, en el marco del “paisaje 

mediático”  (Machado)  propio  de  nuestra  época.  Allí  se  concentran  los  demás  elementos 

mediales paratextuales y metatextuales  que formaron parte de la producción, circulación y 

recepción de la obra: fotos, sinopsis, antecedentes de los artistas involucrados en la puesta y 

tráiler de la obra. En este último se remarca explícitamente que la obra entrecruza “el teatro, la 

literatura y el cine”. De manera que, desde la concepción de la producción, ya se plantea ese 

cruce transmedial que fue demostrado con ejemplos y explicaciones en apartados anteriores. 

En el  tráiler se otorga un lugar relevante no sólo al diseño gráfico-digital en el que se usan 

técnicas del cine y la animación, sino también a la música. Allí se utilizan, como fondo musical, 
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varios  temas  de  la  banda  Mi  Amigo  Invencible,  que  tiene  por  estilo  una  música  “con 

reminiscencias del rock y la música del mundo” –según se cita en el nodo virtual referido a su 

descripción.  Acerca  de  su  valor  en la  obra,  Fernández Chapo comenta  en una entrevista 

reciente que se eligió ese estilo musical a fin de “evitar caer en el lugar común de la música de  

cumbia  o  ritmo  parecido  para  indicar  marginalidad  social”;  antes  bien  se  prefirió  que  el 

lenguaje musical sirviera para “acompañar el recorrido emocional de los personajes, ayudar a  

transmitir o transitar emociones determinadas.” 145

La  sinopsis expuesta en el blogspot de la obra señala que la obra apunta a  “...la reflexión 

sobre el devenir de la vida y la capacidad humana de intervenir sobre el curso de los hechos”. 

Por  lo  que  se  alude  a  la  fuerza  determinante  del  destino social:  “Una entidad previa,  de 

carácter social, ejerce su fuerza y su condicionamiento. Ahí donde la marginalidad económica  

y la existencia social encogen tanto los sueños que ya es difícil encontrarlos.”146 Si bien se 

focaliza  en  el  aspecto  semántico  del  texto  y  no  escénico,  sirve  como metadiscurso  para 

desentrañar la postura ideológica que subyace en la factura de la obra y desde la cual pueda 

leerse la transmedialidad que la identifica. 

En lo que respecta a los comentarios y críticas de la prensa147, se advierte que todos –salvo el 

caso de la de Daniel Gaguine– destacan el uso de la pantalla y la proyección fílmica como 

parte de un recurso estético-tecnológico innovador de la puesta, que sirve para enmarcar los 

espacios dramáticos, dinamizar la acción y contribuir a la narración de los acontecimientos. Se 

observa, por lo tanto, que la mayoría de las voces de la prensa construye una mirada crítica 

aperturista y  de aprobación al recurso tecnológico-visual y musical utilizado. 

Conclusiones

A partir de lo analizado y expuesto hasta aquí, se puede deducir que  Manos traslúcidas en 

fiebre  de  olvido,  en  tanto  texto  dramático  y  texto  espectacular,  es  un  claro  ejemplo  de 

transmedialidad  pues  dialoga  con  diversos  soportes,  lenguajes  y  medios.  En  la  obra  se 

presentan el lenguaje literario con sus recursos poéticos,  técnicas, voces y puntos de vista del 

relato; el  lenguaje del cine o audiovisual  con sus elementos característicos (planos, cortes, 

montaje,  puesta en serie,  puesta en escena, secuencia  y  enunciación narrativas,  sonido o 

lenguaje musical);   y el  lenguaje teatral,  ya que el  texto dramático ha sido escrito para la 

representación, la cual se ha concretizado efectivamente en un espacio escénico real entre 

actores y espectadores. 

La obra puede inscribirse dentro de las poéticas transmediales, atravesadas por el desarrollo 

tecnológico  actual  y  los  nuevos  modos  de  ver  y  percibir  la  realidad.  Por  una  parte,  su 

producción espectacular presenta como recurso estético e innovador un artefacto tecnológico 
145 Entrevista personal on line a Gabriel Fernández Chapo, 15/10/2011.
146 Extractos de Sinopsis de la obra en: http://manostraslucidaslaobra.blogspot.com/
147 Véanse fragmentos de comentarios y críticas transcriptos en Apéndice de este trabajo, p. 20.
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(pantalla), desde el cual se proyectan imágenes que otorgan dinamismo a la acción dramática, 

recrean escenarios, conectan escenas, narran, complementan los espacios vacíos del texto 

dramático, capturan la atención y sensibilidad de un espectador acostumbrado a la cultura del 

zapping, a la par que lo distancian para hacerlo reconocer que lo que mira es ficción anclada 

en  una  realidad  social  contemporánea  cruda:  la  drogadicción  y  delincuencia  juvenil,  la 

violencia familiar, la falta de vínculos estables, la incertidumbre frente a un presente agobiante 

y futuro incierto. Ese distanciamiento logrado a través de la pantalla se enlaza en la puesta con 

el distanciamiento en la interpretación de los actores/personajes, cuando pronuncian frente al 

público  didascalias  o  frases  en  tercera  persona  gramatical,  mientras  emiten  sus  propios 

parlamentos desde una focalización interna o “visión con” el  personaje, usando la primera 

persona gramatical o un lenguaje apelativo.

Asimismo, el hecho de que en la puesta los actores utilicen sus propios nombres de pila reales 

para representar a los personajes –no coincidentes con los nombres del texto dramático–, crea 

ambigüedad y borra el límite (difuso, endeble) entre ficción y realidad. Se interpreta en ello la 

visión ideológica de la obra: aquello que se vivencia en la ficción (escena) es realidad (la cruda 

realidad social contemporánea), y viceversa.

Por  otra  parte,  las  tecnologías  de  la  información  y  la  comunicación  intervienen  en  la 

producción,  circulación  y  recepción  del  espectáculo,  generando  otros  múltiples  textos, 

lenguajes,  medios.  En el  caso analizado,  el  grupo crea su propio  espacio en la web para 

difundir masivamente su producción, proceso de trabajo, fotografías de la puesta, tráiler, texto 

de la obra, metatextos y paratextos. Esa práctica de las producciones artísticas actuales abre 

la mirada del espacio crítico teatral contemporáneo, pues los hechos espectaculares pueden 

ser leídos (real y virtualmente) desde un mayor bagaje o información (sobre la obra, artistas, 

recepción)  y,  al  mismo tiempo,  ser  comparados con otros espectáculos,  otras estéticas e 

innovaciones escénicas coetáneas que figuran en la cartografía teatral cercana y lejana.

En síntesis,  la obra analizada responde a las poéticas transmediales tecnológicas de este 

tiempo. Plantea tanto en su ficción como en su representación una realidad social actual para 

ser  debatida/reflexionada/cuestionada  desde  la  expectación  (público  común,  público 

especializado). Para ello se vale del recurso de la narración,  del distanciamiento y del cruce de 

lo  literario  con  lo  cinematográfico,  lo  teatral  y  lo  tecnológico-digital  y  comunicacional.  Allí  

radica su cosmovisión o mirada política del mundo.  
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Diseño escenográfico y lumínico: Cecilia Stanovnik y Gabriel Fernández Chapo.

Video, texto y música: Mariano Di Cesare. Mi amigo Invencible. Julia Celeiro.

Prensa: Carolina Alfonso.

Diseño web y gráfico: Juan Mako.

Asistentes: Nicolás Blandi y Luciano Zerr.

Dirección y puesta: Mario Di Nicola y Gabriel Fernández Chapo.

Duración de la obra: 65’.

FRAGMENTOS de COMENTARIOS y CRÍTICAS de la prensa:

La propuesta estética de Fernández Chapo, desde esta perspectiva multimedia, logra que la 

tecnología se presente como un personaje más y al participar del espacio gestual con los tres 

actores incorpora su propio dinamismo.  (Azucena Ester Joffe, María de los Ángeles Sanz. El  

teatro y la documentación de la realidad. Luna Teatral, 8/10/2010)

                   

La puesta incluye la  proyección de un video que conecta las escenas entre  sí;  así  como 

también  aporta  detalles  a  través  de  imágenes  concretas,  que  refuerzan  el  contexto  de 

situación  y  el  clima dramático.  Es  un  recurso  novedoso  que  permite  adoptar  una  mirada 

totalizadora en relación a lo que se plantea en escena y respecto a lo que propone Gabriel 

Fernández  Chapo  con  su  escritura.  (Por  SATINE,  Nepo  Sandkuhl.  Una  mirada  hacia  lo  

marginal.  En:  HTTP: / /NEPOSANDKUHL.BLOGSPOT.COM/2010/10/MANOS-

TRASLUCIDAS-EN-FIEBRE-DE-OLVIDO.HTML)

(…) Fernández Chapo y Mario Di Nicola se valen del recurso del video que con su imagen 

invariable (porque la imagen filmada ya no se puede alterar durante la proyección, como el 

pasado) transforma la acción en un contrapunto radicalizado entre lo que se es y lo que se 

quiere ser, en un sutil mecanismo de relojería donde el presente se escapa y el futuro no está  

en  los  planes  de  nadie.   (Carlos  Diviesti.  Sobre  hacer  política  en  el  presente.  En: 

Blogesquinapeligrosa.blogspot.com)

Es muy interesante el diseño de escenografía, de Fernández Chapo y Cecilia Stanovnik, ya que 

valiéndose de distintos soportes audiovisuales logran instalar el afuera que rodea a la tragedia, 

incorporándolos  a  la  acción  escénica.   (Gabriel  Peralta.  Marginalidades. 

www.criticateatral.com.ar)  

Esta propuesta no sólo se arriesga desde esa manera de narrar, sino que también lo hace 

construyendo  los  espacios  desde  una  pantalla,  la  cual  lejos  de  distraer  la  atención 

contextualiza  constantemente  la  historia.  (Jimena  Cecilia  Trombetta.  Más  que  la 

disfuncionalidad. Tranvíaydeseos.com.ar.  5/9/10)
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Pero además una pantalla de video colocada en el fondo del escenario presenta las escenas y 

contribuye a la creación de un ambiente que combina desolación con una especie de ironía 

alegre. (Alfred Hopkins. Comentario en Buenos Aires Jaque Press.)

La puesta en sí, es minimalista en tanto escenografía, más allá de la pantalla de video que  

hace las veces de ventana y que no termina de conformar en tanto su participación en 

la puesta,  extendiéndola  más de lo  debido.   (Daniel  Gaguine.  El  Caleidoscopio  de 

Lucy.blogspot.com) 

Excelente rock local y acertadas imágenes enlazan las escenas y son vitales para la trama.  

(Silvia Sánchez Urite.  Al Sur de la Gral. Paz. En: Notas de teatro, sábado 4/9/10)

Podría hablar, por ejemplo, de las interpretaciones desgarradoras del elenco, o del magistral 

recurso al material audiovisual como soporte escenográfico y, sobre todo, narrativo. Pero a la 

obra le sobran tantos argumentos, que prefiero que hable y se defienda por sí sola. Excelente.  

(En: Reseñas de Cine y vida,  http://es.paperblog.com/manos-traslucidas-en-fiebre-de-olvido-

241181. 28 agosto 2010.)
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Maní con chocolate II: un cruce entre el teatro, el cine y la literatura 

Pablo Debussy (FFyL-UBA) 

pdebussy@gmail.com

Cada vez es más raro encontrar gente que sepa  

contar bien algo. Es cada vez más frecuente que  

se vacile cuando se pide que se narre algo en voz  

alta. Es como si una capacidad, que nos parecía  

inextinguible, la más segura entre las seguras, de  

pronto nos fuera sustraída. A saber, la capacidad  

de intercambiar experiencias.

Walter Benjamin, “El narrador”

Maní con chocolate II (2011) de Ana María Bovo, supone una continuación de su anterior 

espectáculo Maní con chocolate (2000). Estrenada en el Centro Cultural de la Cooperación, en 

la sala “Solidaridad”, la obra (un unipersonal donde la actriz encarna múltiples identidades) 

permite abordar el  cruce entre los lenguajes del  teatro,  el cine y la literatura,  y reflexionar 

acerca de sus especificidades y sus sistemas de significación.

La  trama  de  la  pieza  esconde  complejos  mecanismos  detrás  de  una  aparente  simpleza. 

Recordémosla  brevemente:  el  foguista  nocturno de la  caldera de una fábrica de fideos le 

cuenta argumentos de films de modo clandestino a la mujer de su patrón, una dama que vive 

en un palacio ubicado en las adyacencias de la fábrica.  Por una enemistad de su marido 

(dueño de la fábrica) con un grupo de italianos (encargados de administrar los cines de la 

zona), la señora tiene prohibido ir a ver películas. Los viernes a la noche, durante la hora de la 

función, ella se encuentra en secreto con el empleado. Esta primera historia de las reuniones 

entre ambos compone el marco del relato, un primer nivel narrativo. Luego se suman aún tres 

más: el comprendido por el mundo de los personajes de las películas propiamente dichas, 

dentro del relato enmarcado; la figura de una narradora omnisciente que se sitúa por encima y 

por fuera de la historia; y, finalmente, una narradora testigo, que agrega opiniones sobre lo que 

va sucediendo en escena.

En el primer nivel narrativo, el foguista y la dama entablan, al decir de la propia Ana María 

Bovo,  “una  relación  de  mutua  dependencia,  y  de  gran  asimetría  social”  (Hopkins,  2011). 

Dentro de este vínculo, el cine se define como el punto de unión, y aparece representado a 

manera de entretenimiento. Es, para el obrero, su diversión en los ratos libres que le permite el  

trabajo; para la mujer, aunque no acceda a los films sino a su relato, es un punto de evasión, 

de  ruptura  con  la  realidad  cotidiana.  Asimismo,  se  produce  entre  los  dos  una  cordial  

discrepancia, dado que mientras el foguero prefiere el cine neorrealista italiano, la esposa del 
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patrón se inclina por el cine de Hollywood. La condición social de cada uno signa sus gustos 

cinematográficos: el trabajador empatiza con un cine orientado a la temática social, cotidiana, 

que  exhibe  las  carencias,  la  pobreza  y  el  hambre.  La  mujer,  en  cambio,  ve  al  cine 

estadounidense como fábrica de sueños,  un imperio  magnánimo alejado de la  rutina y  la 

cotidianeidad. Sus respectivos acercamientos al cine se vinculan con sus propias historias y 

sus subjetividades, y es así que sus preferencias difieren.

 

La narración de los argumentos de las películas por parte del trabajador hacia la dama supone 

la transmisión de una experiencia de la que ella está privada. Los encuentros entre ambos son 

clandestinos, dado que rompen con convenciones y jerarquías sociales: allí  donde debería 

haber un vínculo laboral,  hay en verdad un vínculo amistoso que viene a subvertir el orden 

convencionalmente esperable. La mujer va a la fábrica (espacio vedado para ella, al igual que 

el cine) a buscar en la voz del obrero historias que la reconforten. La obra coloca al cine en el 

espacio  de la  idealización;  los  films funcionan como elemento unificador  entre  las clases, 

ofician de nexo entre quien trabaja en una fábrica y quien vive en un palacio. 

Ana María Bovo encarna todas y cada una de las personalidades presentes en  Maní con 

chocolate  II. Se  transforma  sucesivamente,  pero  siempre  como  parte  de  una  misma  y 

homogénea continuidad.  El  teatro,  se sabe, trabaja  con economía de recursos,  apela  a la 

metáfora, al sueño, a la instauración poética. La actriz condensa múltiples identidades, se 

ofrece como cuerpo en permanente transformación. Puede modificar el tono de su voz, su 

postura  corporal,  o  trabajar  con  objetos  de  fuerte  carga  simbólica  que  se  adapten  a  las 

necesidades dramáticas de la pieza (un amplio pañuelo de color puede usarse como prenda 

elegante sobre el cuerpo, o variar hasta transformarse en un velo que cubra el rostro).  Por  

medio de la convención teatral, distintas escenas de películas son recreadas ante nuestros 

ojos  y  aceptamos  la  metamorfosis.  Estamos  frente  a  una  obra  de  teatro,  con  su 

correspondiente espacio escénico, su actriz, su público y su convivio, su carácter irrepetible; 

sin embargo,  el  lenguaje teatral  interpela  permanentemente al  campo cinematográfico y al 

campo literario como discursos paralelos con los que guarda grandes afinidades, zonas de 

contacto que hacen posible su puesta en relación.

Maní  con  chocolate  II propone  el  cruce  de  los  tres  lenguajes  (teatral,  cinematográfico  y 

literario)  a  partir  de  un  punto  en  común que se  encarga  de  problematizar:  el  tiempo,  su 

percepción y su experiencia. Las tres son artes que necesitan de la temporalidad, y es aquí la  

palabra la herramienta utilizada que reúne en la pieza los tres niveles. 

La protagonista es una narradora: el tema de sus relatos son los argumentos de diferentes 

films, y éstos conforman la estructura de la obra. Afirma Bovo que “[m]i intención no es hacer 

un catálogo de películas que muestre la historia del cine ni un pantallazo cronológico, sino que 

puedan enraizarse en la trama a partir de un dispositivo inicial, que es el vínculo entre los dos 
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personajes  que  se  cuentan  historias”  (Soto,  2011).  El  cine  es  recuperado  en  su  sentido 

narrativo a partir de la palabra literaria. Se produce un cambio de formato, una modificación en 

el  dispositivo,  por  la  cual  desaparece  la  cámara  como  instauradora  de  mundo  y  es 

reemplazada por la voz. El código se transforma, permitiendo que las narraciones que eran 

contadas desde el lenguaje cinematográfico (una sucesión de planos organizados de acuerdo 

con la lógica del montaje) pasen a formar parte de un relato de carácter literario.

La palabra de Bovo no solamente cuenta una historia, sino que además la reactualiza, la pone 

en acto: aquí aparece la teatralidad en su sentido más pleno. La palabra se revela como un  

instrumento en acción; no se queda en la enunciación, es dinámica y produce diálogo en un 

aquí  y  un  ahora  concretos,  al  interpelar  al  público  presente.  La  trama  de  la  película  es 

(re)vivida, se activa en el cuerpo de la actriz, acompañada de gestos, mímica, inflexiones de la 

voz, junto con un dispositivo musical y escenográfico que busca realzar sus significaciones.

La palabra literaria, en lo que hace a su especificidad, necesita de la sucesión para urdir o 

tramar  sus  argumentos:  en  esa  continuidad  se  va  hilvanando la  historia  y  el  mundo que 

propone. Sin embargo, cabe hacer la distinción entre los relatos escritos y los relatos orales, 

atendiendo a las condiciones de recepción que se desprenden de ellos. El lector que se halla 

frente a un libro maneja a voluntad el tiempo que le insume su lectura; por el contrario, quien 

oye  una  historia  queda  supeditado  a  una  temporalidad  externa,  en  perpetuo  avance,  sin 

pausas ni retrocesos. La escritura individualiza -recordemos lo dicho por Walter Ong en su 

libro Oralidad y escritura, cuando afirma que “[n]o existe un nombre o concepto colectivo para 

los  lectores  que  corresponda  a  ‘auditorio’”  (1996:  78)-,  mientras  que  la  palabra  oral  es 

portadora de sociabilidad, en tanto crea una comunidad de oyentes. Vale recordar, siguiendo 

las afirmaciones de Jorge Dubatti, que “la literatura nace como acontecimiento teatral” (2007: 

54),  y  la  pieza  de  Ana  María  Bovo  se  reencuentra  con  ese  sentido  primigenio.  “En  la 

Antigüedad clásica poeta y actor son uno (…), a través de los siglos la narración oral (en su 

vertiente artística) es en realidad un teatro del relato” (2007: 136).  Maní con chocolate II se 

sustenta en una palabra creadora, que les da vida a las historias y las resignifica al apartarlas 

de su formato original. Bovo da con el componente mágico y ancestral de la palabra: nombrar 

una cosa es crearla, y en este caso es también hacerla aparecer, hacerla visible. Sostiene Ong 

que “la fuerza de la palabra oral […] se relaciona de una manera especial con lo sagrado, con 

las preocupaciones fundamentales de la existencia” (1996: 78).

El cine, por su parte, es un arte que se encuentra en una temporalidad abstracta. Una película  

puede ser proyectada una y otra vez, siempre con la certeza de su idéntica repetición. Al igual  

que la fotografía, conjura el tiempo, lo detiene. Encarna, en palabras de Walter Benjamin, la  

“reproductibilidad técnica”; no hay en él la idea de copia u original. Los espectadores podrán 

variar,  en tanto que el  film permanecerá inmutable.  Proyecta en la pantalla una ilusión de 

mundo, un “como si” que simula ser alcanzable.
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Maní con chocolate II lleva al cine a la temporalidad propia del teatro, al puro presente, el  

tiempo compartido entre quien se encuentra en el escenario y quienes se hallan sentados en 

las  butacas.  Los  espectadores  son  interpelados  en  su  doble  condición:  están  ante  un 

espectáculo  de  carácter  teatral,  pero  la  obra  apela  también  a  su  memoria  y  a  sus 

competencias culturales como espectadores cinematográficos. 

Esta apelación a la memoria es un elemento que permite hablar de otro tipo de temporalidad 

presente en Maní con chocolate II. Además de aquélla mencionada anteriormente, relacionada 

con la especificidad de los lenguajes, y de cómo cada uno de ellos representa el tiempo, cómo 

lo experimentan y cómo son atravesados por él, existe otra dimensión, localizable en un plano 

que podríamos llamar estético e ideológico.

La obra de Ana María Bovo propone como objetivo central la exaltación de la nostalgia, la 

añoranza por tiempos perdidos a los que sabe irrecuperables. No sólo constata su pérdida, 

sino también la imposibilidad de su regreso. Esta temporalidad evanescente, a la que busca 

recuperar, se pone de manifiesto a través de distintos signos. Por un lado, los dos tiempos 

que tiene la obra: aquél en que se encuentran el foguero y la mujer del patrón, ubicado en 

1956; por  otro,  el  tiempo presente en el  que se sitúa el  personaje de Ana, la sobrina del  

foguero, (2011, según la fecha de su estreno). El espectáculo alterna permanentemente entre 

estas dos  épocas.  De  este  modo,  se establece  implícitamente una comparación  entre  un 

fragmento del pasado (el recuerdo de Ana acerca de su infancia, época idealizada en la que 

iba al cine junto con su tío, sus hermanos y sus primos) y la vigente actualidad.

Otro de los signos que marcan la impronta de la pieza son las películas a las que se hace 

referencia. Mayoritariamente antiguas, con un predominio de aquellas localizables entre las 

décadas del cincuenta y el sesenta, se hace mención de Angustia de un querer (Henry King, 

1955),  Sunset Boulevard (Billy  Wilder, 1950),  Desayuno en Tiffany´s (Blake Edwards, 1961), 

Ladrón de bicicletas (Vittorio de Sica, 1948). De hecho, la película más reciente que se nombra 

es  Un lugar llamado Nothing Hill (Roger Mitchell, 1999), film del que han pasado casi trece 

años de su estreno.  

Asimismo, otro elemento que viene a reforzar la presencia del tiempo pasado como núcleo 

constitutivo está dado por la serie de butacas que se ubican en el  escenario.  Se trata de 

asientos antiguos, propios de las clásicas salas de barrio. Su aparición resalta o evoca una 

temporalidad pretérita. Esas butacas han dejado de resultarnos habituales hoy, por lo que su 

utilización  en  escena  resulta  significativa.  Funcionan  como  objetos  simbólicos,  de  fuerte 

presencia connotativa. 
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De  un  modo  similar,  el  título  Maní  con  chocolate opera  a  modo  de  indicio,  de  etiqueta 

semántica.  Como  lo  comenta  la  misma  Ana  María  Bovo  en  una  entrevista,  el  maní  con 

chocolate  fue  la  “golosina  emblemática  del  cine  durante  muchos  años”  (Soto,  2011).  Su 

mención permite ya inferir una época (que no es otra que la ya citada de los años cincuenta y  

sesenta), un clima y una situación que se asocian emocional y afectivamente con las salas de 

cine y con el rol del espectador. 

El  plano estético e ideológico contenido en la obra  de Bovo puede ser  analizado en otro 

sentido  no  menos  importante  que  los  anteriores.  Podríamos  interrogarnos:  ¿por  qué  la 

glorificación de un pasado?, ¿por qué la exaltación de una época ya lejana? En el mismo 

pliegue  del  rescate  nostálgico  se  halla  la  mención  muda  del  presente,  ese  tiempo  no 

nombrado pero en perpetua resonancia. Ante la pregunta de si  Maní con chocolate II podría 

ser interpretada hoy por los espectadores de la misma manera en que lo harían si se hubiese 

estrenado, pongamos por caso, en la década del ochenta o del noventa, la respuesta es que 

no, pues la obra habla sin nombrarlo de un cambio en las condiciones actuales de la recepción 

cinematográfica. Se alude a un momento del cine que ya no existe: el maní con chocolate ha 

sido reemplazado por el pochoclo, la figura del caramelero se ha tornado una excentricidad, 

los  viejos  cines  de  barrio  han  dejado  su  lugar  a  las  grandes  cadenas  industriales.  El  

espectáculo hace una referencia sutil a todas estas transformaciones, una referencia que es, al 

mismo tiempo, la ausencia de toda referencia. Si el presente no se nombra, si se elige callar 

respecto de él, se vuelve significativo precisamente por ese silencio, que habilita a pensar de 

qué manera leerlo en los sistemas significantes de la pieza, así como en el contexto actual de 

nuestra sociedad. Si se evoca con nostalgia una época del cine es porque ya no existe o está 

en vías de desaparición. Por este motivo,  Maní con chocolate II no hubiese tenido sentido 

veinte  o  treinta  años atrás.  Hay cierta  dinámica social,  ciertos cambios  en el  orden  de la 

recepción  espectatorial  que  la  hacen  posible.  El  estreno de  la  obra  es  la  prueba de  ese 

cambio.

El juego que el espectáculo de Bovo entabla con la temporalidad, la manera en que dialoga 

con ella y la expresa por medio de la puesta en escena, permite ver algo más: con su cruce de  

lenguajes, Maní con chocolate II acerca al ámbito del cine ese elemento constitutivo del teatro 

que es el convivio. Veamos lo que Jorge Dubatti y Ricardo Bartís sostienen con respecto a 

esta  noción.  Afirma  Dubatti:  “Reunión  de  auras,  el  convivio  teatral  extiende al  máximo el 

concepto benjaminiano de arte aurático. El encuentro de auras no es perdurable, permanece 

lo que el convivio: en consecuencia, es también imperio de lo efímero, de una experiencia 

histórica  que  sucede  e  inmediatamente  se  desvanece,  para  luego  tornarse  irrecuperable” 

(2007: 62). A su vez, Bartís opina: “El teatro es una performance volátil, una pura ocasión, algo 

que se deshace en el mismo momento que se realiza, algo de lo que no queda nada. Y está  

bien que eso suceda, porque lo emparenta profundamente con la vida, no con la idea realista 

de una copia de la vida, sino con la vida como elemento efímero, discontinuo” (2003: 116).
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Dubatti  y Bartís coinciden en resaltar  al  convivio  (con el  carácter  no perecedero que éste 

supone) como aquello que, en buena medida, le otorga su identidad al teatro. Ahora bien, si 

Maní con chocolate II puede postular desde el lenguaje teatral un convivio cinematográfico es 

porque entiende que el cine también es reunión, es ceremonia y, en última instancia, posee un 

aspecto ritual. Momento único e irrepetible, el recuerdo de la narradora de la obra de sus idas 

al  cine  en  su  infancia  tiene  algo  de  convivial:  cada  función  es  rememorada  en  su 

particularidad,  con  sus  mínimos  detalles,  que  la  transforman  en  una  instancia  irrepetible, 

aunque la película pueda proyectarse en infinitas ocasiones.

Maní  con  chocolate  II es  una obra  que  traza  múltiples  diálogos  e  interacciones  entre  los 

lenguajes del cine, el teatro y la literatura, por lo que habilita al análisis de sus respectivos  

estatutos e identidades. A la vez,  interpela a sus espectadores mediante la práctica de la 

narración oral. Se conecta por medio de ella con el sentido profundo y ancestral de la palabra; 

instaura mundos y creaciones ficticias que permiten interrogar el presente y reflexionar acerca 

de él. Es un espectáculo que indaga en la noción del tiempo, de lo efímero y lo pasajero, y 

rescata al acto de narrar como evocación, como una manera de impedir el olvido. Invocando 

una vez más a Walter Benjamin, con cuyas palabras comenzaba este trabajo, podemos decir 

que, ante todo, Maní con chocolate II pone en escena y reafirma la capacidad de intercambiar 

experiencias.
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El cuerpo en el cine de John Cassavetes y su importancia para el trabajo del actor  

contemporáneo

Rodrigo Desider Fischer (Universidade de Brasília)

rodrigodesiderfischer@gmail.com

Mabel está parada en una calzada aparentemente ansiosa e inquieta. Ella mira el final de la  

calle probablemente a espera de alguien. Los carros trafican sin parar. Las personas pasan 

por la calzada. Ella parece nerviosa. Parece feliz.  Camina de un lado a otro, pero siempre  

vuelve su mirada hacia el final de la calle. Empieza a dirigirse a algunos desconocidos que 

están  simplemente  pasando.  “Hey,  ¿qué  hora  es?”.  Las  personas  la  ignoran.  Ella  parece 

desorientada, parece desequilibrada. “Hey, ¿qué hora es? Hey, ¡estoy hablando con usted! 

¿qué hora es? Estoy esperando a mis hijos, dígame las horas”. Mabel insiste con las personas 

que  pasan,  camina  detrás  de  ellas,  hace  sonidos  extraños y  raros  con  la  boca,  pero los 

transeúntes  siguen  su  camino.  Ignoran  la  pregunta  que  les  hace  Mabel,  que  es  una 

desconocida para ellos. Ella perece amable e inofensiva. Mira nuevamente hacia el final de la  

calle. Parece que ve alguna cosa, levanta los brazos, pero no es nada. Ella los baja y gruñe 

decepcionada. Comienza a caminar por la calle, cerca de los carros. De repente ella levanta 

los brazos, da algunos brincos de alegría y luego ve el autobús escolar que se aproxima. Ella 

salta aún más. No le importa si alguien la observa. Ella está feliz y eufórica. Ella salta y golpea 

el aire con alegría. El autobús se detiene. Ella conmemora. “Vamos, vamos amores míos”. Ella 

abraza fuertemente a sus tres hijos. Uno a uno. Ellos van caminando para casa. Corren y se 

divierten por el camino. Llegan cansados a la puerta de casa por causa de la carrera y se  

sientan en la entrada. Conversan un poco acerca de la carrera que acaban de hacer y luego la 

madre les hace una pregunta. “¿Puedo hacerles una pregunta sobre mí? ¿Cuando me miran, 

ustedes piensan: ah es mamá o piensan que soy tonta o mala, ah?” Uno de los hijos responde 

“no, tú eres lista, bonita y nerviosa.” Ella le abraza y le agradece cariñosamente”.

La descripción de esta escena de la  película  Una Mujer  bajo la  Influencia (1974) de John 

Cassavetes148 fue  realizada  con  el  intuito  de  ver  que  la  historia  en  sus  películas  son 

determinadas no sólo por la trama o por el guión, sino también por las actitudes de los actores  

en relación a sus personajes. La actuación también es un factor determinante del discurso de 

la obra, concretizando otros caminos para una lectura visual, sonora, cenestésica y cognitiva 

de las  imágenes. Al ver una obra por completo o aunque sea una sola escena de las películas  

de  Cassavetes  es  posible  hacer  incontables  lecturas,  no  sólo  por  tratarse  de  una  obra 

compleja, de un lenguaje audaz o de un guión bien hecho, pero sobre todo porque privilegia el 

148 John Nicholas Cassavetes (1929 -1989),  además de actor,  director teatral,  dramaturgo y guionista,  es reconocido 
principalmente por su producción cinematográfica. Nacido en Nueva York, Cassavetes estudió actuación en la American 
Academy of Dramatic Arts en la misma cuidad y actuó en incontables películas, pero fue su trabajo como director de cine  
que lo trasformó en una importante referencia para el lenguaje cinematográfico, principalmente con lo relacionado a su 
trabajo de actor. Él es considerado el “padre” del cine independiente en Estados Unidos por crear un estilo propio y casi  
artesanal en su trabajo. Trabajo este que incluía presupuestos reducidos, producción independiente y prácticamente el  
mismo equipo de técnicos y actores en sus diferentes películas.
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trabajo de los actores, dejando un amplio espacio en sus películas para el complemento de las 

actitudes y acciones de los personajes.

En el citado ejemplo,  la situación podría ser resumida simplemente a una madre que está 

esperando a que sus hijos vuelvan de la escuela, pero el director de la película junto con la 

actriz Gena Rowlands, que interpreta a Mabel, amplía la escena para otras posibilidades y 

otras texturas. La escena es tensa y placentera al mismo tiempo. Mabel es al mismo tiempo 

una súper madre  y  una loca en el  medio  de la  calle.  Ella  está  al  mismo tiempo ansiosa, 

nerviosa y feliz con la espera. Claro que la descripción de la escena no basta para notar todos 

esos detalles. De cualquier modo, opté por el uso de algunos adverbios como posiblemente o 

probablemente, además del verbo parecer, para intentar traer a la descripción narrativa de la  

escena un poco de complejidad, ambigüedad y abrir la narración para más allá de una lectura  

cerrada, así como es la película. 

La elección de esta escena entre Mabel y sus hijos, rebela también en los propios diálogos esa 

obsesión de todas las películas de Cassavetes en presentar a los personajes con extrema 

multiplicidad. Cuando, por ejemplo, Mabel les pregunta a sus hijos lo que piensan de ella y  

uno de ellos responde que ella es lista, bonita y nerviosa. Los personajes en las películas de 

Cassavetes están más allá de una personalidad maniqueísta, más allá de bien y del mal, y 

principalmente, más allá de las características determinadas por la historia, sea de la película o 

del propio personaje.

A Cassavetes le gustaba decir que nunca lograba comprender porqué las 

emociones  y  los  comportamientos  en  las  películas  eran  tan  simples  y 

monótonas, ya que el comportamiento de las personas en la vida real era 

totalmente variada y compleja, con una mezcla de matices emocionales: 

rabia mezclada con miedo o locura; prepotencia mezclada con nostalgia o 

inseguridad (CARNEY, 2001, P. 217)149. 

Para él, el sentimiento y las actitudes, si son verdaderas y humanas son siempre transitorias y 

complejas,  pero  nunca  rígidas  y  totalmente  precisas.  Los  personajes  en  las  películas  de 

Cassavetes, a partir de sus cuerpos, son responsables de poner sentido, sentimiento e historia 

a las obras. Y son precisamente las actitudes más ambiguas de los personajes que hacen 

posible que la película amplíe su significado. Veremos más adelante que el cine de Cassavetes 

estaría dentro de una cinematografía moderna realizada a partir de una estructura que Gilles 

Deleuze llama de imagen-tiempo.

En el caso de la descripción hecha de la escena de Mabel, no necesariamente importa lo que  

149 Todas las traducciones del libro  Cassavetes on Cassavetes de Ray Camey fueron hechas por el autor del presente 
artículo.
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vino antes o después, ya que la escena en sí lleva un significado y una eficiencia que bastan. 

Las actitudes de Mabel, mejor dicho, las de Gena Rowlands alcanzan una potencia separada 

de la narrativa, de la acción y se colocan en un tiempo no histórico, sin pasado y sin futuro. 

Esas actitudes o posturas son concretizadas a partir del cuerpo de la actriz que interpreta a 

Mabel. Es a partir de esas determinadas acciones, mejor dicho, actitudes corporales de Mabel 

que la situación de la escena gana complejidad.  

El instante preñado y las potencialidades del cuerpo en el cine para Deleuze

Es a partir de un gesto no cotidiano, o como Eugenio Barba prefiere, extra-cotidiano150, que el 

personaje de Gena Rowlands   se vuelve única. Una lectura rasa de la escena sería una no 

captación de sus posturas “extrañas”, viendo a Mabel apenas como una loca que camina en el 

medio  de  la  calle,  gesticula  groseramente  y  hace  sonidos  raros  con  la  boca.  Pero  es 

justamente ese extrañamiento que enriquece su personalidad y da potencia a sus acciones, su 

relación  con  los  demás  personajes  y  con  el  espacio  principalmente,  enaltece  su  propio 

personaje. Cuando un gesto de Mabel, independiente de la historia de la película, reverbera de 

una única manera, múltipla y afectiva, se acerca a aquello que Lessing, al hablar de la pintura,  

llamó de instante preñado.

Para Lessing (1998, p. 222):

La libertad de extender tanto el pasado como lo que sigue al momento 

único de la obra de arte, y así, la facultad de apenas no mostrar lo que el  

arte  nos muestra,  pero también aquello  que ella   sólo  nos pueda hace 

adivinar.

Para el pensador iluminista alemán, el instante preñado sería aquel en el que la imagen en sí se 

basta,  en el  que ella  naturalmente contempla el  pasado y el  futuro,  y no depende de los  

mismos. Un instante que nos haga pensar y sentir además de la imagen representada, aunque 

sin una dependencia histórica, narrativa o temática. Ese ser afectado por una imagen, sea ella 

la pintura, el teatro o el cine, simplemente porque ella fue capaz de despertar afectos y no 

porque está colocada dentro de un contexto o una narrativa. Roland Barthes (1986, p. 96)  

consigue sintetizar más claramente la definición de ese concepto:

Para contar una historia, el pintor dispone apenas de un momento que va a 

inmortalizar en el lienzo; tendrá que saber elegir ese instante, teniendo por 

seguro su potencial de sentido y placer: necesariamente total, ese instante 

será artificial (irreal: no se trata de un arte realista), será un jeroglífico donde 

150 El  término extra-cotidiano fue utilizado por Eugenio Barba dentro del contexto Antropología Teatral, para identificar  
gestos y comportamientos no cotidianos. 
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se leerá con una mirada única (con una percepción única, si pasamos al 

teatro  o  al  cine)  el  presente,  el  pasado  y  el  futuro,  éste  es  el  sentido 

histórico  del  gesto  representado.  Este  momento  crucial,  totalmente 

concreto y totalmente abstracto, es lo que Lessing llamará (en Laocoon) el  

instante preñado. 

Barthes aún vio que el instante preñado de Lessing hacía eco en los pensamientos de Denis 

Diderot que lo llamó de momento perfecto, en el concepto de gestus de Bertolt Brecht y en el 

plano de Eisenstein.  Por lo menos,  ese es el  punto de partida del  texto “Diderot,  Brecht,  

Eisenstein”  (1986)  de  Barthes,  que  identifica  puntos  comunes  en  los  discursos  de  esos 

artistas-pensadores. Barthes piensa la representación como recorte no apenas en la pintura, 

sino también en el teatro y en el cine. Y el recorte de momentos plenos o perfectos, es aquello 

que los artistas como John Cassavetes hacían en sus películas.

Pensando en esa posibilidad de que en el teatro o en el  cine se alcancen esos  instantes 

preñados, encontré en las reflexiones de Gilles Delueze (2006) acerca del cuerpo en el cine 

datos precisos e instigante sobre el tema. Él identificó el cuerpo como el principal medio para  

revelar los instantes desconectados de un tiempo histórico. Al preguntarse lo que puede hacer 

un  cuerpo  en  el  cine,  Deleuze  identificó  innumerables  cuestiones  que  contribuyen 

definitivamente en pensar el cuerpo del actor y sus interposiciones, tanto en el cine como en el 

teatro.  De  esa  manera,  el  objetivo  establecido  aquí,  es  el  de  identificar  esas  reflexiones 

elaboradas por Deleuze en el cine y pensar como ellas contribuyen simultáneamente en el 

teatro. En verdad, pensar como colabora para el lenguaje del actor, independientemente si se  

trata del teatro o del cine.

Deleuze identificó que determinada cinematografía, principalmente aquella hecha a partir del 

Neorrealismo151 y de la Nouvelle-Vague152, trabajaba el cuerpo de tal manera que su expresión 

en  sí  ya  era  pensamiento.  No  que  el  cuerpo  físico  piensa,  sin  que  su  presencia  anime 

pensamientos desvinculados de una lógica racional. Cuando el cuerpo consigue liberarse de 

vínculos racionales elige un estado de sensación, de sentimiento y de vivencia que acaban 

ampliando el pensamiento y la expresión. Así, Deleuze, a partir del cine, empieza a pensar en 

las potencialidades del cuerpo.

Denme un cuerpo: es la fórmula de desmoronamiento filosófico. El cuerpo 

ya no es el obstáculo que separa el pensamiento de sí propio, el que tiene 

151El Neorrealismo contempla una cinematografía de fines de los años 40, principalmente italiana, que estaba preocupada  
en capturar lo cotidiano de las personas con simplicidad. Principalmente retratando la vida del proletariado, campesinos y  
de la  pequeña clase media. La idea de cineastas como Roberto Rosselini,  Vittorio  de Sica y Luchino Visconti  era la 
búsqueda de otras formas de presentar sus películas, que no siguieran formas clásicas preconcebidas. 
152 Nouvelle Vague fue un movimiento cinematográfico que surgió en los años 70 en Francia donde el lenguaje del cine 
transgrede  principalmente  los  modos  narrativos  clásicos,  estableciendo  otras   maneras  de  hacer  y  pensar  el  cine.  
Cineastas como Jean Luc Godard, François Truffaut, Alain Resnais, Jacques Rivette, entre otros realizaron películas dentro  
de este contexto.
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que ultrapasar para conseguir pensar. Y, por lo contrario, en el que entra o 

tiene que hundirse para alcanzar lo impensado, ésta es la vida. No es que 

el cuerpo piense, sino, obstinado y terco obliga a pensar lo que se esquiva 

del pensamiento,  se lanzará a los pensamientos en las categorías de la 

vida. Las categorías de la vida son precisamente las actitudes del cuerpo, 

sus posturas (…). Es por el cuerpo (y no por intermedio del cuerpo) que el 

cine realiza su unión con el espíritu, con el pensamiento (DELEUZE, 2006, 

p.243).

Basándose en los pensamientos de Espinoza, Deleuze vio el cuerpo no como obstáculo del  

pensamiento y de la imaginación, sino como medio de hacer florecer lo mismos. Se nota que 

él  considera  el  cuerpo  como algo  en  el  que  el  pensamiento  entra  y  trasciende su  lógica 

racional. De ese modo el cuerpo deja de ser rehén de la historia y de la razón, alcanzando así 

la potencia capaz de revelar una expresividad que cargue pensamiento, memoria, historia y 

sentimiento.  Para  Espinoza:  (1983,  p.50)  “si  el  cuerpo  humano  alguna  vez  fue  afectado 

simultáneamente por dos o varios cuerpos, siempre que el alma imagine cualquiera de ellos, 

recordará inmediatamente los otros”. Cabe recordar que Espinoza niega tanto la idea de unión 

sustancial  cartesiana  como  la  idea  platónica  del  alma  piloto  del  cuerpo,  así  como  el 

pensamiento aristotélico del cuerpo como instrumento del alma (CHAUÍ, 1995, p. 58). Para 

Espinoza,  no  se  trata  de  una  relación  jerárquica  entre  cuerpo  y  alma,  pues  ambos  son 

“isonómicos”, es decir, están bajo los mismos principios, expresos diferentemente” (Ibdem, 

p.58). Para Chauí:

El  cuerpo,  además  de  imaginativo  es  memorioso,  haciendo  con  que 

nuestra alma tome como presentes imágenes del que está ausente y con 

ellas  represente  el  tiempo,  esto  es,  secuencias  asociativas  y 

generalizadoras  de  imágenes  instantáneas  grabadas  en  nuestra  carne. 

(1995, p.62).

De ese modo podemos pensar que el  cuerpo del  actor,  así  como el  cuerpo de cualquier 

persona,  cargue  memorias,  imaginaciones  y  sensaciones  que  puedan  transformarse  en 

material creativo para su trabajo, o convertirse en expresividad. Claro que esa perspectiva de 

pensar el cuerpo del actor como una capacidad de almacenar memoria no es novedad dentro 

de la historia del teatro. Basta recordar, por ejemplo a Jerzy Grotowski, que veía en el cuerpo 

del  actor  y  su  acción  física,  la  posibilidad  de  hacer  relucir  memorias,  pensamientos  y 

sentimientos guardados inconcientemente por los actores. Sin embargo, lo que se delimita 

aquí  es  una  perspectiva  de  pensar  el  cuerpo  como fuente  creativa  para  el  actor  y  no la  

psicología o historia de su personaje, teniendo al cine como catalizador del discurso.

Deleuze llegó a la conclusión de que no se trata más de quién es el personaje, sino lo que ese  

529



personaje, mejor dicho, lo que puede hacer ese cuerpo. Para Deleuze, pensar en el cuerpo es 

pensar la vida, es pensar el arte. En ese sentido, la trama podrá desarrollarse por medio de lo  

que  un  personaje  puede  o  no  puede  hacer.  Eso  no  excluye   la  trama,  pero  amplía  su 

sensibilidad de desarrollo. Esa idea hace con que repensemos la dramatización tanto del cine 

como del teatro, en que un tema no sea el conductor de las posibilidades afectivas de una  

obra,  sino  que  el  cuerpo,  con  sus  innúmeras  maneras  de  afectarse  y  ser  afectado 

desencadene otras dramatizaciones.

En el cine, Deleuze tuvo esa percepción a partir de una cinematografía insertada dentro de un 

concepto que él llamaba de imagen-tiempo. Deleuze observa que la imagen cinematográfica 

estaría guiada por dos sistemas distintos: la imagen-movimiento y la imagen-tiempo. El primer 

sistema incluiría principalmente el cine clásico, que es operado por una cadena de imágenes, 

subordinando así los cortes a esta cadena (Deleuze, 2006, p. 273). En ese cine clásico de 

imagen-movimiento, el tiempo siempre depende del movimiento, apareciendo apenas en el 

montaje de las imágenes, en que los planos sucesivos nos dan una idea temporal y lógica. 

Para Deleuze (2006, p. 273):

Según  la  analogía  matemática,  los  cortes  que  reparten  dos  series  de 

imágenes son racionales,  en sentido en que constituyen por  un lado la 

última imagen de la serie y por otro la primera imagen de la segunda (…). 

En  suma,  los  cortes  racionales  determinan  siempre  relaciones 

conmensurables entre series de imágenes y constituyen por eso toda la 

rítmica  y  armonía  del  cine  clásico,  al  mismo  tiempo  que  integran  las 

imágenes asociadas en una totalidad siempre abierta. El tiempo es pues, 

esencialmente  el  objeto  de  una  representación  indirecta,  según  las 

relaciones  conmensurables  y  los  cortes  racionales  que  organizan  la 

secuencia o el encadenamiento de las imágenes-movimiento.

A  partir  de  esa  idea,  la  lógica  de  componer  orgánica  y  rítmicamente  las  imágenes  en 

movimiento es donde el cine clásico delimita su trazo sensorial-motor. Un esquema que busca 

iludir el espectáculo con una continuidad de movimiento por medio de cortes racionales y de 

encadenamiento  de  los  sucesos  narrados,  donde  “la  imagen-movimiento  está  conectada 

fundamentalmente a una representación indirecta del  tiempo” (Ibdem, p.  346).  Es con esa 

disposición de  imagen-movimiento que la mayor parte del  cine comercial  y hollywoodiano 

también se estructura.

Ya el cine moderno tendría su base en un esquema que Deleuze llamó de  imagen-tiempo. 

Según el autor, ese sistema habría sido inaugurado como el neorrealismo italiano y con la 

nouvelle-vague francesa, en que la esencia de ese cine sería la temporalización de la imagen. 

Las imágenes no dependerían de la sucesión de planos más que cada parte aislada, cada 
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imagen es capaz de generar sentido, o de otro modo, generar efecto.

Ya no hay cortes racionales,  sólo irracionales.  No hay asociaciones por 

metáfora o metonimia, pero sí reencadenamiento sobre la imagen literal; ya 

no  hay  encadenamiento  de  imágenes  asociadas,  apenas 

reencadenamientos de imágenes independientes.  En vez de una imagen 

tras otra, hay una imagen más la otra, y cada plano es desencuadrada en 

relación al encuadramiento del plano siguiente. (Ibdem, p. 274).

En el cine clásico la pregunta es “¿cómo las imágenes se encadenan?” y en el cine moderno, 

la pregunta es “¿Qué muestra la imagen?”. En el cine de  imagen-tiempo las analogías de 

tiempo son las que determinan el montaje y “en vez de un movimiento físico, se trata sobre 

todo de un traslado de tiempo” (Ibdem, p. 59). Vale recordar que Deleuze posicionó el cine a 

partir de esos dos modos de estructuración y que entre una forma y otra existen innumerables 

transiciones posibles. Por más que Deleuze escogiera el concepto de  imagen-tiempo como 

aquel que más condice con la modernidad y que posibilita un abordaje fílmico más complejo,  

para él, “ no se puede decir que una vale más que la otra, sea más bella o más profunda. Todo 

lo que se puede decir es que la imagen-movimiento no nos da una imagen-tiempo” (Ibdem, p. 

346).  En un sentido ideológico,  se puede afirmar que el  cine moderno es o por lo menos 

debería ser más inquieto en el sentido de investigar más las potencias de la imagen y los 

nuevos signos que invaden la pantalla (Ibdem, p. 347).

Para  el  cineasta Andrei  Tarkovski153,  el  cine  también  debería  ser  realizado teniendo como 

principio el tiempo que es determinado en cada cuadro y no el tiempo que es artificialmente 

creado por el principio de montaje. Para él:

La imagen cinematográfica nace durante la filmación, y existe en el interior 

del  cuadro.  Durante  las  filmaciones  me  concentro  en  el  transcurso  del 

tiempo en el cuadro, para reproducirla y registrarla. El montaje reúne tomas 

que  ya  están  impregnadas  de  tiempo,  y  organiza  la  estructura  viva  y 

unificada inherente a la película; en el interior de cuyos vasos sanguíneos 

pulsa un tiempo de diferentes presiones rítmicas que le dan vida (…) No 

acepto los principios del “cine de montaje” porque ellos no permiten que la 

película se prolongue para más allá de los límites de la pantalla, así como 

no permiten que se establezca una relación entre la experiencia personal 

del espectador y la película proyectada delante  de ella (TARKOVSKI, 2010, 

p.135-140).   

153 Andrei Tarkovski (1932 - 1986) fue un cineasta ruso con una producción sumergida en un cine que prioriza el tiempo de  
cada cuadro como factor afectivo. Es ese el contexto que él desarrolla en su libro Esculpir el tiempo, lectura fundamental 
para pensar el cine moderno. Películas como Sacrificio (1986) o Nostalgia (1983) rebelan como él trabaja el tiempo.
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En ese sentido, notamos que la posición de Tarkovski es un poco más radical con relación al 

de Deleuze. Quizás porque el primero fue un cineasta y eso posiblemente imposibilitaba que 

su  reflexión  se  apartara  de  su  ideología  artística.  Tarkovski  criticaba  el  cine  de  montaje 

principalmente porque la combinación de dos conceptos (planos), generando un tercero sería 

incompatible con la naturaleza del cine (Ibdem,p.136). Eso porque la naturaleza del cine es la 

fragmentación por medio de fotogramas. Para él “el flujo del tiempo registrado en el fotograma 

es lo que el director necesita captar en las piezas que tiene delante de sí en la moviola 154” 

(Ibdem, p. 139). Para el cineasta ruso era imprescindible que el arte cinematográfico ampliara 

el tiempo para más allá de la imagen expuesta en el cuadro.

¿En  qué  modo  el  tiempo  se  hace  sentir  en  la  toma?  Él  se  vuelve 

perceptible cuando sentimos algo de significativo y verdadero, que va más 

allá de los hechos mostrados en la pantalla;  cuando notamos con total 

claridad  que  aquello  que  vemos  en  el  cuadro  no  se  agota  en  su 

configuración visual,  pero es un indicio de alguna cosa que se extiende 

más allá del cuadro, para el infinito que se ve – por lo menos, si es una 

película verdadera. Siempre descubrimos en ella más reflexiones e ideas 

que las que allí fueron concientemente colocadas por el autor. (Ibdem, p. 

140).

En ese sentido, Tarkovski explica, a su manera, como se debe captar aquello que Deleuze 

llamó de  imagen-tiempo.  Creo que sus palabras aclaran bastante el  sentido de pensar el 

tiempo en el cuadro del cine. Por lo tanto, el tiempo de cada cuadro es capaz de ampliar su  

forma de percepción, haciendo que la imagen afecte no sólo por lo que ella aparentemente 

muestra, pero sobre todo por las cuestiones y percepciones que se extienden más allá del  

cuadro. Ese es el principio considerado por la mayoría de los cineastas que construían sus 

películas permeados por el  tiempo en el  cuadro,  en el  cual  el  sentido y la  percepción se 

amplían más allá de lo que el cuadro muestra.

Dentro de ese pensamiento cinematográfico en que los  momentos plenos son alcanzados, 

principalmente por obras que priorizan el tiempo no historizado de cada cuadro, el cuerpo se 

torna  el  principal  aliado  para  capturar  esa  imagen-tiempo.  El  cuerpo  en  sí  ya  sería  una 

expresión natural de imagen-tiempo, pues él sostiene una potencia afectiva y fuera de tiempo 

en que no necesita un encadenamiento racional. Así, la historia de un personaje o también su  

justificación  psicológica,  por  ejemplo  se  vuelven  dispensables.  El  cuerpo  del  actor 

naturalmente  amenaza  dimensiones  de  tiempo  en  el   qua  las  actitudes  pueden  alcanzar 

momentos plenos cargados de un potencial afectivo.

En verdad las imágenes pueden ser regidas por las actitudes corporales de los personajes en 

154 Moviola es la marca de un equipo de montaje cinematográfico de 35mm, el cual quedó conocido como un sinónimo de  
mesa de montaje. 

532



que la expresión no necesariamente necesite una intriga anterior, pero que aisladamente sea 

capaz de afectar. Más que simples actitudes corporales, las acciones de esos cuerpos en los 

espacios ganan la fuerza de un hecho. Para el  profesor de filosofía Claudio Ulpiano155,  “el 

hecho es aquello que trae [en sí] el antes y el después. El hecho es el cuerpo pensando como 

instante preñado. El cuerpo pensando como instante preñado incluye en él, siempre, el antes y 

el después”156. El concepto que mejor presenta el cuerpo y sus actitudes con la proporción de 

un hecho es el concepto de gestus social de Bertolt Brecht, que fue también apropiado por 

Deleuze para hablar del cuerpo en el cine.

La actualización del gestus dentro del cine y del teatro contemporáneo 

Para Deleuze (2006, p. 251), la actitud del cuerpo en el cine debería ser “como una imagen-

tiempo, la que pone el  antes y el  después, la serie del  tiempo;  pero el  gestus ya es otra 

imagen-tiempo,  la  orden  o  el  orden  del  tiempo,  la  simultaneidad  de  sus  puentes,  la 

coexistencia de sus elecciones”. Dentro del cine de imagen-tiempo, la acción del cuerpo en el 

espacio debería ser pensada como un hecho, como  gestus. Introducido primeramente por 

Brecht,  la  importancia  del  gestus estaría  más ligada en mostrar  las contradicciones de la 

sociedad, en que un gesto o una frase del personaje podrían traer un significado no observado 

en la obra como un todo. Para Gerd Borheim (1992,.283):

El mundo de los gestos se une con la diversidad de contradicciones, así 

como la contradicción preponderante encuentra su perfil  inevitable en el 

gestus.  La  gestualidad,  incluida  en  el  habla,  acaba  siendo,  en 

consecuencia, el lugar preciso en el que las contradicciones se hacen ver. 

Gestos y gestus transmiten contradicciones en realidad teatral.

Brecht pensaba el  gestus como una actitud corporal en su sentido completo, incluyendo el 

habla. Por ejemplo, ¿cuál de estas frases sería más impactante al ser escuchada, “arranca el  

ojo que te incomoda” o “cuando tu ojo te incomoda, arráncalo” (Brecht, 1978. 193)? Para 

Brecht, en la segunda opción, “lo que nos es primeramente rebelado es el ojo, la primera parte 

de la frase comporta el ‘gesto’ preciso de suponer algo; por fin como de sorpresa, viene el  

consejo liberador de la segunda parte de la frase”. (Ibdem, p.193). De esa forma, él amplía la 

noción de gestus también para el habla.

Brecht diferenció gestos de  gestus.  Todos los gestus pueden ser también gestos,  pero ni 

todos los gestos son gestus. Para él:

155 Cláudio Ulpiano (1932 – 1999) fue un filósofo brasileño que desarrolló un amplio estudio sobre el trabajo de Deleuze y  
que aún hace varias reflexiones acerca del cine a partir de una óptica “deleuzina”. 
156 Texto disponible en:  http://claudioulpiano.org.br.s87743.gridserver.com/?p=130 Acceso el 15 de enero 
de 2012.
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Por  gestus  no  se  debe  entender  un  simple  gesticular,  no  se  trata  de 

movimientos de mano para subrayar o comentar pasajes de la obra, y sí de 

actitudes  globales.  Todo  el  lenguaje  que  se  apoya  en  el  ‘gesto’,  que 

muestra determinadas actitudes de la persona que habla con relación a las 

otras, es un lenguaje gesto. (Brecht,1978 p.91).

La explicación del autor deja claro cuál es el lugar del gestus en la obra, no reduciéndolo a una 

simple gesticulación. Lo que se puede caracterizar también como gestus es la retirada de una 

actitud dentro de un contexto de extrañeza y consecuentemente de destaque, haciendo con 

que reflexionemos sobre la actitud tomada. Sería como una especie de shock de valores. El 

gestus es la expresión impersonal del cuerpo además de la historia. Para Deleuze, “el gestus 

es el desarrollo de las propias actitudes y, a ese nivel opera una treatralización directa de los  

cuerpos  muchas  veces  discreta,  visto  que  se  vuelve  independiente  de  cualquier  papel” 

(2006,p247).   Aquí lo importante es pensar que el  gestus puede generar sentido y afecto, 

independiente si él está dentro de un contexto, si es coherente con el personaje o una trama 

predeterminada.  El  gestus aisladamente  puede  contemplar  la  expresión  necesaria  para  el 

momento pleno de la obra. Para Barthes la “idea de momento pleno es el gestus social” (1986, 

p.97).

Lo más interesante de la noción de gestus es su posibilidad de extravasar posturas sociales 

enyesadas y proponer estados donde los cuerpos ya no son manipulados o disciplinados, 

encontrando así  gestus que al  mismo tiempo presentan lo colectivo y lo individual.  Serían 

expresiones de sentimientos íntimos que de alguna forma reverberasen en el colectivo.  La 

principal función del gestus, tanto para el teatro como para el cine contemporáneo es la de 

hacer con que los cuerpos encuentren sus devenires humanos e íntimos, rescindiendo con 

cualquier postura disciplinada y automática. De ese modo el cuerpo del actor abriría espacio 

para  que  el  pensamiento,  y  consecuentemente  el  tiempo  lo  atravesara  de  un  modo  no 

histórico,  para que la  escena o el  plano representado alcanzara una potencia  de  instante 

preñado. 

De esa manera es que el cuerpo también se presenta en el cine de Cassavetes. Los actores en 

las  películas  de  Cassavetes  abren  claramente  la  posibilidad  para  que  sus  cuerpos  no se 

acomoden a expresiones automáticas o cotidianas. La relación de los cuerpos de los actores y 

consecuentemente de los personajes está en una zona de afecto que genera una expresividad 

absolutamente  intensa,  ambigua  y  viva.  El  gestus  corporal  intensifica  el  modo  como  los 

cuerpos son afectados y es a partir de ese encuentro que nace el espectáculo. Los personajes 

ganan  vida  a  partir  de  ese  encuentro,  considerando  que  en  un  proceso  de  creación  de 

Cassavetes,  los personajes no son construidos  apenas por  la  trama o por  una psicología 

implícita en el guión, pero sobre todo por el encuentro de los cuerpos con el espacio y por lo 

tanto con el tiempo.

534



Para que exista un guión para determinar la trama, Cassavetes dejaba espacio para que a 

partir  de  la  teatralización  de  los  cuerpos  surgieran  otras  posibilidades  en  su  película.  La 

escena  en  ese  cine  nace  en  el  momento  del  encuentro  entre  los  cuerpos  que  prueben 

posturas variadas, independientes de cualquier código establecido, alcanzando así un estado 

de devenir continuo, ambiguo y flotante. Como vimos hasta ahora, el tiempo en el cine está en 

el cuerpo, que es al mismo tiempo pasado y futuro. Deshaciendo la historia, lo que prevalece 

en el cine de Cassavetes es el cuerpo en un estado alterado, en un estado espectacular que  

predispone  el  acontecimiento  del  gestus.  Antes  de  ser  un  personaje  es  un  cuerpo  con 

competencias de inferencias e interferencias. O sea, si la historia nace de los personajes y los 

mismos se restringen a sus actitudes corporales como un hecho, posiblemente provocará la 

espectacularidad  del  gestus  que  servirá  para  componer  una  imagen caracterizada  por  un 

instante preñado.

El cine de Cassavetes está interesado en captar la belleza del momento en el que los cuerpos 

se  encuentran.  Si  la  fotogenia  esta  conectada  a  un  momento  especial  que  es 

inexplicablemente bello, los planos más fotogénicos de Cassavetes son justamente aquellos 

en el que el  gestus trasluce. Un ejemplo que sintetiza con claridad cómo Cassavetes dejaba 

espacio en su trabajo para que los actores busquen los hechos que fueran más allá de lo 

determinado  y  el  gestus  trasluciera,  es  una  escena  improvisada  de  la  película  Husbands 

(1970), una escena de canciones y borracheras en un bar.

La escena sucede después de que tres amigos Gus, Archie y Harry salen del entierro de un 

cuarto amigo. Con el intuito de olvidarse del dolor, los tres deciden beber en un bar. Guiados 

por el alcohol,  ellos cantan y se divierten con una especie de juego donde todos los que  

estaban en la mesa deberían cantar. Además de los tres, cuatro o cinco personas se unen al  

juego. Archie, Gus, y Harry comandan el juego. “Está bien, ¿el próximo quién es?”, pregunta 

uno de ellos. Una de las personas que está en la mesa dice: “no soy ningún Joe, pero tal vez 

un soul original”. Ellos lo aguardan cantar. Se ponen atentos y ansiosos. Él canta lindamente.  

Uno  de  los  tres  comenta  “fue  espantoso.  ¡Siguiente!”.  Otra  persona  empieza  a  cantar 

tímidamente, pero parecía cantar con el alma. A ellos les gusta y le acompañan en coro. Dos  

personas más cantan y a ellos les encanta. Incluso una cantó raramente, pero no importaba si 

la canción estaba desafinada o algo así, pues a ellos les importaba que fuera cantada con el 

alma. Ellos beben y se divierten. “El concurso va a seguir”. Una mujer llamada Leola empieza a 

cantar,  pero no les gusta a ninguno de los tres. Uno dice:  “Terrible,  terrible”. Otro añade: 

“irreal. Sin pasión. Una oportunidad más”. Ella canta de nuevo, pero ellos la interrumpen. Uno 

de ellos grita y hace gestos (o gestus) como si quisiera de alguna manera mover, transformar a 

la mujer que está cantando. “Con el alma, con pasión” ella empieza de nuevo. “Peor.  Sin 

sentimiento”. Ella recomienza. “No, muy dramático. En serio, tiene que salir del corazón, del 

corazón.  No  te  estamos  criticando,  pero  no  estás  dialogando  con  nosotros,  no  estás 

dialogando  con  esas  personas,  no  estás  dialogando  con  nadie”.  Ella  recomienza.  “Es 
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imposible. Está mal. No hay sentimiento. Está faltando calor”. Uno de ellos, más inquieto aún 

con la falta de sentimiento en la canción empieza a desvestirse por indignación. Ellos exceden 

cualquier conveniencia de aquel espacio y por la intensidad con que ellos se relacionan, sólo 

podrían nacer actitudes, hechos y gestus cargados de pasión. 

La situación de esa escena se sintetiza como el cine de Cassavetes gritaba, para que la vida, 

el sentimiento, el calor, la verdad, la pasión y fundamentalmente el amor invadieran la relación 

entre los personajes de sus películas. Sus personajes estaban atrás de esa pasión y la función  

de Cassavetes, como director, era la de propiciar ese encuentro. Las acciones de los actores  

deberían estar movidas por la pasión en su sentimiento más amplio y complejo. Si el trabajo  

de actor no tuviera constantemente el calor de la pasión por la vida, no servía para su película. 

No sólo el discurso de la escena insiste en esa búsqueda, sino también su propia estructura, 

considerando  que  esa  escena  fue  enteramente  improvisada,  como  nos  rebela  el  propio 

Cassavetes (Apud Carney, 2001, p.230):

La  escena  del  bar/canción  fue  la  improvisación  más  larga  en  toda  la 

película. Nosotros habíamos escrito la escena, pero no era muy buena. No 

estaba clara. Todos los contratados para participar de la escena en el bar 

esperando para filmar y entonces yo dije “vamos a improvisar la escena 

aquí. Coloquen cervezas y wisky en la mesa”. Yo no sabía lo que iba a 

hacer (…) le di una canción a cada actor. Dije “¿sabes alguna música? Ese 

es el espíritu de la escena. Es una escena para cantar. No quiero a nadie 

sin llevar en serio sus músicas. Si ustedes se esfuerzan y realmente cantan 

las  músicas,  nosotros  tendremos  una  buena  escena  (…)  y  entonces, 

mientras  las  personas  cantaban,  algo  sucedió  –  ya  que  todos  sabían 

porqué estaban allí. Nosotros sabíamos lo que queríamos de ellos y ellos 

correspondieron de la misma manera. Ellos se rebelaron y se expusieron 

realmente a cantar sus canciones.

En el caso de esa escena, el propio improviso propició que las actitudes de los actores fueran 

más libres y espontáneas, como característica intrínseca de la improvisación, haciendo posible 

que los actores concretaran gestos más íntimos y verdaderos, ya que los mismos no fueron 

racionalmente establecidos.  ¿Será que el  trabajo de improvisación realmente favorece una 

gestualidad  más  conectada  con  la  verdad  del  actor?  Como  el  concepto  de  verdad  es 

extremamente complejo, es posible afirmar, por lo menos, que la improvisación desmecaniza 

el gesto y potencializa su capacidad de producir afecto.

Cassavetes creó una estructura en la escena del bar que propiciaba la reacción de los actores, 

que no sabían delimitar hasta que punto la reacción era de la escena o del mismo actor. El 

importante investigador del trabajo de Cassavetes, el estadounidense Ray Carney, dice que 
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las acciones en la escena eran todas dudosas. Cuando los actores de Cassavetes (además de 

dirigir él interpretaba a uno de los amigos), Peter Falk o Ben Gazarra, que interpretaban Gus, 

Archie y Harry, criticaban o elogiaban a los actores-cantantes, no se sabía exactamente si los 

comentarios venían de los tres hombres actores o de sus personajes. Eso era lo interesante  

del  proceso,  donde  los  sentimientos  reales  no  estaban  lejos  de  los  sentimientos  de  los  

personajes. (Carney, 2001, p.230).

En realidad, Cassavetes siempre partía del principio de que las emociones, los sentimientos y 

los  pensamientos  eran  siempre  del  propio  actor,  independiente  del  personaje  que  él 

interpretaba. Para él (Ibdem, p. 210):

Un actor no puede de repente negar o rechazar una parte de sí mismo bajo 

el pretexto de hacer un personaje particular, aunque fuera eso que a él le 

gustaría hacer. Tú no puedes pedir para que alguien se olvide de sí mismo 

para volverse otra persona. Se te piden que interpretes a Napoleón en una 

película, por ejemplo, tú no puedes tener realmente las emociones y los 

pensamientos del personaje, sino apenas los tuyos.

En ese sentido, el trabajo de Cassavetes prioriza la espontaneidad del actor y su reacción en 

relación a los demás actores y el espacio. Era el gestus del actor movido principalmente por la 

espontaneidad, que hacía surgir las más bellas imágenes de su cine. Él decía: “yo creo en la 

espontaneidad porque creo que predeterminar demasiado las cosas puede ser destructivo 

para el trabajo. Porque mata el espíritu humano”. (Ibdem, p.231). La belleza de su método de 

trabajo  con  los  actores,  era  justamente  no  distinguir  los  sentimientos  reales  de  los 

sentimientos “artificiales” producidos para la escena, pues era eso que daba autenticidad para 

el trabajo de los actores y posibilitaba que sus cuerpos reaccionaran, relevando así el gestus 

de su cine. Esa era la manera como Cassavetes abría espacio en su cine para que el actor 

ocupara y llevara una historia que sólo el cuerpo es capaz de proporcionar: 

Cuando  Cassavetes  dice  que  los  personajes  no  tiene  que  venir  de  la 

historia o de la intriga, pero la historia ser segregada por los personajes, él 

resume la exigencia de un cine de los cuerpos: el personaje es reducido a 

sus propias actitudes corporales, y el que tiene que salir es el gestus, es 

decir,  un <<espectáculo>>,  una treatralización o una dramatización que 

vale para cualquier intriga. (Deleuze,2006,p.247).

Es así que John Cassavetes alcanza un cine de “cuerpo” y permite que el trabajo de sus 

actores se vuelva potente y produzca las historias de sus películas. Cassavetes es uno de los 

pocos cineastas que tiene esa preocupación rigurosa con el trabajo de los actores. Por lo 

menos en el sentido de encontrar una manera en el que ellos se sientan desbloqueados para 
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crear y para permitir que sus cuerpos despierten sentimientos, memorias y pensamientos.

Analizar  el  cuerpo  en  el  cine,  principalmente  en  el  trabajo  de  Cassavetes  por  un  óptica 

“deleuzina”,  amplía  innumerables  posibilidades  de  pensar  el  trabajo  de  actor  en  una 

contemporaneidad, sea en el teatro o en el cine. Cabe no sólo a los directores, pero sobre 

todo a los propios actores que se posicionen mejor en relación a su trabajo, tomen conciencia 

de su importancia para la obra y que encuentren el camino para que su cuerpo esté preparado 

a rebelarse, a encontrar su gestus ideal para su expresión.
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La herencia de Vakhtângov en la escena contemporánea

Adriane Maciel Gomes (Universidade Estadual de Londrina)

adrimgomes@yahoo.com.br

Hoy en día existe el mito de que alguien puede 

autocrearse, un extraño mito de autismo que 

es sorpreendente. Es esencial tener un punto  

de referencia con el que medirse y al cual  

volver para reflexionar.

(BARBA, 1995: 22)

Al  contrario  de  muchos  de  los  directores  rusos  que  revolucionaron  el  quehacer  teatral  a 

principios del siglo pasado, Evguéni Bogratiónovitch Vakhtângov dejó poquísimos relatos de 

sus  experiencias  teatrales.  Lo  que  se  encuentra  disponible  son  cartas,  diarios,  artículos 

dispersos y relatos de sus conversaciones con los actores que trabajaron con él en diferentes 

montajes y Estudios, así como también de algunos críticos de la época. Existen aún, como 

apoyo,  el  trabajo  de  investigadores  del  teatro  contemporáneo  con  respecto  a  las 

contribuciones de Vakhtângov para la escena teatral. 

Los primeros años después de la revolución, cuando, repentinamente,  el 

teatro  ruso  se  confrontó  con  una  nueva  realidad  social  y  un  nuevo,  e 

irreconociblemente cambiado,  público fueron años de las más interesantes 

exploraciones,  especulaciones,  innovaciones  y  experimentaciones,  así 

como de los más intensos debates entre directores de teatro.Por lo tanto, 

es  imposible  comprender  el  arte  de  esos  directores  individualmente, 

aisladamente  de  los  otros.  Cada  uno  de  ellos  (Stanislávski,  Meyerhold, 

Vakhtângov,  Taírov,  Eisenstein,  Mikhail  Tchékhov)  sólo  puede  ser 

comprendido  adecuadamente  en  relación  con  los  demás,  teniendo  en 

mente  la  intensidad  de  sus  atracciones  y  repulsiones  mutuas. 

(RUDNISTSKY,1988, p.07-08).

Más allá de ello, la importancia de un estudio sobre Vakhtângov reside en el hecho de que se  

trata de uno de los directores que mostro la versatilidad del “sistema” de Stanislávski y, más 

aún, rescató y transformó manifestaciones populares teatrales.

...también  es  un  lugar  común  en  la  crítica  soviética  sobre  Vakhtângov 

afirmar que él representa un importante punto de intersección entre dos 

extremos artísticos  que  siempre  estuvieron  en oposición,  representados 

por el  “realismo” de Stanislávski  por  um lado y,  por  otro,  la escala del 
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“teatro convencionalizado”, representado por Meyerhold. En realidad, aún 

siendo crítico,  tanto en relación a los métodos de Stanislávski como a los 

de Meyerhold en varias etapas de su vida, su desarrollo como artista llevó 

a que Vakhtângov quedara más cercano a Meyerhold... (WORRAL, 1989, p. 

76.).

De acuerdo con Worral, Bertolt Brecht afirmaba que:             

               

...Vakhtângov era un “punto de encuentro” entre Stanislávski y Meyerhold, 

alguien que abarcaba a los otros dos como elementos contradictorios, pero 

que,  al  mismo  tiempo,  era  libre.   Esa  proximidad  entre  Stanislávski  y 

Meyerhold  no  era  oficialmente  reconocida  en  aquella  época;  por  el 

contrario, era definida como una irreconciliable oposición entre “realismo” y 

“formalismo”  que,  tanto  para  Stanislávski  cuanto  para  Meyerhold   tuvo 

terribles consecuencias. (WORRAL,1989, p. 78.).

Para Tovstonógov, por otra parte, Vakhtângov anticipa algunos procedimientos aplicados por 

Bertold Brecht, y acaba por ser un eslabón entre Stanislávski y Brecht, quienes muchas veces 

son presentados como opuestos; sin embargo, ese pensamiento que los opone significó un 

gran daño para el teatro de la actualidad, ya que “el método de Stanislávski engloba a Brecht  

y muchas otras teorías que surgieron en el teatro más moderno” (In SAURA, 1997, p.380). 

En esta perspectiva, Worral afirma que Vakhtângov fue el mediador de los procedimientos del 

“sistema” de Stanislávski con los descubrimientos de Meyerhold, pues ambos escenógrafos, 

fueron una rica fuente de referencia en los procesos de escenificación de Vakhtângov. 

A  pesar  de  las  comparaciones  sobre  las  influencias  recibidas y  de  las   apropiaciones 

realizadas  por  Vakhtângov para  elaborar  sus  procedimientos  durante  la  creación  de  sus 

escenografías,  en el desarrollo de su trabajo  se observa un estilo único, puesto que utiliza las 

experimentaciones y metodologías  de sus maestros  y  colegas de profesión,  bien como la 

reformulación de muchas de ellas por medio del ejercicio práctico del teatro. Quehacer teatral 

que no se limita apenas a un estilo o género, sino que  se sirve de la mezcla de diferentes 

vertientes para a concretizar  sus ideales artísticos.

Entre los años 1920 y 1922 puestas en escena de Vakhtângov fueron sumamente fértiles e 

innovadoras, pues se trata de un período en que presentaron una síntesis precisa de todas sus 

experimentaciones. De ese período se destacan las puestas en escena de Erick XIV, El Milagro 

de San Antonio, El Dibbuk y La Princesa Turandot.
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El último espectáculo dirigido por Vakhtângov fue La Princesa Turandot, a partir de la obra de 

Carlo Gozzi,  realizada en el  Tercer Estudio del  Teatro de Arte de Moscú, en 1922. Puede 

decirse que en esa escenificación Vakhtângov consiguió realizar todos  sus ideales respecto al 

quehacer  teatral.  Aunque  se  trata  de  un  montaje  hecho  a  comienzos  del  siglo  XX,  sus 

propuestas inquietantes aún se presentan como una rica fuente de estudios. El rescate de las 

fuentes de la teatralidad, dirigida a la renovación del arte teatral por ejemplo, se transformó en  

un procedimiento recurrente a lo largo del siglo XX y que, hasta hoy, mantiene su vitalidad. 

En  este  sentido, muchos  procedimientos  utilizados  en  la  representación  de  La  Princesa 

Turandot son referencias de los modos de utilizar el “sistema” de Stanislávski y elementos de 

la Commedia Dell’ Arte en el proceso creativo del actor. 

En el origen del teatro contemporáneo encontramos el mito de la Commedia 

dell’Arte  [...].  En ésta  se busca un  teatro  en  que el  material  de  trabajo  es 

variable, no definido previamente, y en el que la adquisición de la capacidad 

procede  juntamente  con  el  desarrollo  (recuperación)  de  nuevas  formas  y 

posibilidades para la existencia del teatro. Ello también es parte, y no menos 

importante, del definir el concepto de improvisación; el mito de la Commedia 

dell’Arte se vuelve  en ese sentido, dentro de la pedagogía del teatro, un caso 

extremo  necesario  para  establecer  autónomamente  el  trabajo  creativo  del 

actor, y al mismo tiempo una recuperación de la tradición como nacimiento 

“originario” del teatro. Y transita la reflexión sobre el teatro y la práctica de los 

grandes innovadores en una todavía no suficientemente destacada correlación 

e interacción; se vuelve el mito  filogenético de la formación del teatro (y, por lo 

tanto, la posibilidad demostrable de un nuevo teatro).(CRUCIANI, 1986, p.84-

85).

En ese sentido, los descubrimientos  realizados por Vakhtângov, principalmente con respecto 

a la  fusión de tradición  e  innovación en su práctica artística y  pedagógica,  ya anteceden 

algunos  de  los  procedimientos  que  caracterizarían  gran  parte  del  teatro  de  las  décadas 

siguientes  y,  de  cierto  modo,  ya  empiezan  a  componer  las  bases  del  quehacer  teatral 

contemporáneo. Vakhtângov llega a esa particular formulación,  por medio del rescate de la 

tradición teatral de los cómicos dell’arte y del teatro popular, de su transformación por medio 

de la confrontación, y/o de su adaptación de acuerdo con las propuestas del “sistema”. 

Esta  “tradición”  que  se  estableció,  principalmente,  por  medio  de  las  escenificaciones(los 

montajes) realizadas por Vakhtângov los dos últimos años de su vida, encontró eco, aunque 

parcialmente, en las obras de algunos artistas que habían trabajado con él. Después de su 

muerte, y en la tentativa de mantener vivos sus descubrimientos, sus alumnos Boris Zakhava y 

Yuri Zavádski intentaron dar continuidad a los procesos de experimentación iniciados en el 
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Teatro Vakhtângov, pero “quedaron mucho más cerca del realismo dominante que del espíritu 

aventurero de las escenificaciones postrevolucionarias de su mentor”. (WORRAL, 1989, p.79).

Rubem  Símonov  y  su  hijo  Evguéni,  también  intentaron  dar  continuidad  al  trabajo  de 

Vakhtângov, principalmente con relación a la administración del Teatro Vakhtângov. A pesar 

de  que  Rubem  Símonov  se  consolidó  como  un  reconocido  “heredero  de  la  tradición 

vakhtangoviana, como actor y pedagogo”, (LENZI, 2001, p.154.) parte de la crítica afirma que 

sus puestas en escena no poseían la vitalidad creativa equivalente  de la de su maestro. 

La mayor parte de las veces,  las concepciones de Rubem Símonov se 

limitaron a modular el principio vakhtangoviano de la teatralidad festiva, en 

tonos  de  una  más  humilde  comicidad  brillante  [...]  cuando  no  para 

privilegiar renovadas versiones escénicas de éxitos del repertorio del Teatro 

Vakhtângov. (LENZI, 2001: 176).

Como ejemplo, se puede citar el segundo montaje, hecho en 1963, de La Princesa Turandot  

que  “desde  entonces  se  afirmó  como la  reconstrucción  del  plan  original  de  Vakhtângov, 

actuado por varias generaciones de actores” (LENZI, 2001, p.154)  pero que, sin embargo, de 

acuerdo con Worral, “aunque  era fiel a los métodos formales de la original, poco tenía en 

común con su espíritu original” (WORRAL, 1989,p,80.).

Con todo, lo que cabe observar aquí, es que la representación de  La Princesa Turandot de 

Vakhtângov sirvió como modelo de procedimientos de representación durante mucho tiempo. 

Y  que,  si  en  algunos  casos  esta  “inspiración”  funcionó  como  un  desafío  para  crear 

representaciones que se aproximasen a la vivacidad de la de Vakhtângov, en muchos otros, 

no  pasó  de  una  imitación  de  las  señales  exteriores  de  teatralidad  festiva  de  la  referida 

escenificación, lo que resultó en tentativas de reproducción (con diferentes grados de éxito) de 

lo que quedó conocido como “estilo Turandot”. 

Como ejemplo, se puede citar la representación de  Hamlet, hecha por Akímov en el Teatro 

Vakhtângov en 1932, cuando, a pesar de ser, en cierta medida, un espectáculo ingenuo, el 

director aplicó la variante irónica vakhtangoviana, sugiriendo a los actores que actuasen, en 

vez  de sus personajes,  como comediantes  de la  época de  Shakespeare representando a 

Hamlet. (LENZI, 2001, p.152). Otra escenificación que hizo uso de la “teatralidad festiva del 

estilo  Turandot”,  fue  Mucho  Barullo  por  Nada,  llevada  a  escena  en  1936,  en  el  Teatro 

Vakhtângov, bajo la dirección de Rapoport;, en el elenco estaban Mansúrova y Símonov y “el 

espectáculo era una popular bufonería farsesca”. (LENZI, 2001, p.154).
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Entre los directores que utilizaron los descubrimientos de Vakhtângov, tal vez Aleksei Popov157 

“sea el más semejante en espíritu”. (WORRAL, 1989, p. 79,80).

El espíritu de Vakhtângov estaba bastante vivo cuando llevó a escena las 

tres obras de Prosper Mérimée (1924) y en Virineya de Lidya Seifullina [...]. 

La puesta en escena de Popov, de El Apartamento de Zoya, de Bulgakov, 

Razlom, de Boris Lavrenyov y Conspiración de Sentimientos, de Olesha, 

estuvieron entre las más importantes de la década de 1920 y él continuó 

invocando la atmósfera de maravilloso ingenio (inventividad) y celebración 

de la vida de su mentor en excelentes representaciones de Shakespeare 

durante la década del 30.... (WORRAL, 1989, p. 80).

Muchos  de  los  principios  presentados  en  La  Princesa  Turandot fueron  rescatados  y 

denominados de otro modo por directores contemporáneos de Vakhtângov. De esa forma, se 

observa que desde el proceso hasta la concretización de la escenificación, Vakhtângov ya 

presentaba procedimientos que están incorporados como fundamentos de escenificación en 

el teatro de la actualidad, entre ellos, la quiebra de la cuarta pared, el distanciamiento y, claro, 

una  complicidad  de  descubrimientos  y  creación  entre  los  actores  y  el  director  que  tiene 

influencia directa en la relación con el público. Dichos elementos se muestran explícitamente 

en la escenificación de La Princesa Turandot, en la cual  aparecen interrelacionados como si 

uno fuese consecuencia del otro. 

Al comparar el carácter de la relación entre el escenario y  el público en 

Meyerhold y en Stanislávski, Vakhtângov decía que el primero crea “una 

escenificación tal que el espectador no puede olvidarse ni por un momento 

que está en el teatro”, mientras que el segundo trata de que “el espectador 

se olvide que está en el teatro”. Es en ese “olvido” que se encuentra una de 

las leyes fundamentales del teatro de vivencia. [...]Vakhtângov destruyó esa 

“cuarta  pared”.  Y,  sin  duda,  a  pesar  de  rechazar  ese  principio  de 

Stanislávski,  no  se  convirtió  en  un  seguidor  de  Meyerhold.  Buscó  un 

contacto  de  naturaleza  diferente  y  lo  encontró  en  un  espectáculo  que 

arrastra  al  espectador  al  terreno  del  actor,  es  decir  ,  hace  que  el 

espectador  sea  un  participante  del  juego  conducido  por  los  actores. 

(TOVSTONÓGOV in SAURA,1997, p.374).

157 Aleksei Popov dirigió su primer espectáculo en el Estudio Mansúrov, de Vakhtângov, en 1916, antes de fundar su  
propio  ‘Estudio  Vakhtângov’  en  Kostroma.  Allí  llevó  a  escena  versiones  de  obras  que  Vakhtângov  había  dirigido 
anteriormente, tales como El Diluvio de Henning Berger y una versión de El Grillo en la Estufa, de Dickens, texto en el cual 
Vakhtângov  había  representado  Takleton en  el  Primer  Estudio  del  TAM.  Popov  también  escenificó  una  sesión  de 
“miniaturas” de Tchékhov, exactamente como Vakhtângov había hecho entre 1915 y 1917. Popov retornó a Moscú en 
1923 y se transformó en uno de los directores de aquél que anteriormente fuera el Estudio de Vakhtângov, que había sido  
incorporado por  el  TAM como su  Tercer  Estudio.  Y  permaneció en el  Tercer  Estudio  (que  se  convirtió  en el  Teatro  
Vakhtângov en 1926) hasta 1930, cuando se mudó para el Teatro de la Revolución. Dirigió el Teatro del Ejército Rojo, de 
1935 hasta su muerte en 1961. (WORRAL, 1989, p.79-80).
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En ese sentido, la quiebra de la cuarta pared por Vakhtângov se da por el hecho de “introducir 

al espectador en medio de los actores”, por hacer con que el espectador participe del juego 

conducido por los actores. (TOVSTONOGOV, G. s/d, p. 554). 

Vakhtângov dio un gran paso adelante cuando demostró,  no solamente en la teoría como 

también en la práctica, que la verdad no se destruye por el hecho de contar con  un ambiente 

convencional, ni tampoco porque el actor interprete obedeciendo normas diferentes de las que 

establece la cuarta-pared. (TOVSTONÓGOV in SAURA, 1997,  p.362.).

Ello  acaba  por  establecer  en  el  trabajo  del  actor  una  forma  de  distanciamiento  del 

personaje/obra, lo que se muestra evidente por la escenificación. El juego es abierto, festivo, 

mezcla de ilusión y seriedad, posibilitando la actualización del espectáculo em  cada nueva 

presentación. En este proceso de distanciamiento, presentado por los actores en La Princesa 

Turandot de  Vakhtângov,  se  puede  observar  una  anticipación  de  elementos que,  años 

después, serían el fundamento de las propuestas teatrales de Bertolt Brecht.

El  ingenio empleado en el  proceso de elaboración de  La princesa Turandot hace que los 

procedimientos utilizados allí permanezcan actuales. La relación que Vakhtângov estableció 

entre la obra y la escenificación/representación presenta características que van directamente 

al encuentro del tratamiento del texto en el teatro contemporáneo, ya que en este último

... el director asume un papel extremamente importante: él se empeña en 

expresar  una  problemática  moderna  a  partir  de  un  texto  antiguo. 

Podríamos decir que el espectáculo, a través del director, piensa y asume 

una posición en relación al texto. Es verdad que toda dirección, siempre y 

necesariamente, interpreta el texto, pero en el caso presentado se trata de 

hacer  derivar  del  director,  y  no  del  autor,  la  intención  general  del 

espectáculo. (BORNHEIM, 1975, p.22).

Esa relación con el texto es herencia del movimiento de vanguardia que ocurrió a principios 

del siglo XX, “lo fundamental del teatro de vanguardia no consiste solamente en recusar, por 

tales  o  cuales  razones,  preceptos  tradicionales”,  (BORNHEIM,  1975,  p.23.)  sino  en 

actualizarlos según la necesidad del momento, dándole al ”teatro una función viva, actual”, 

aproximándolo cada vez más a las inquietudes del espectador.

Otro  factor  que  cabe,  en los  procesos de  creación  de  Vakhtângov,  es  la  importancia  del  

aspecto colectivo en el trabajo teatral. Este aspecto, que nace en medio de las innovaciones 

rescatadas  de  la  tradición  teatral  popular,  va  al  encuentro  del  teatro  de  la  actualidad  al  

proponer  que  todos  los  involucrados  participen  activamente  en  la  creación  de  la 
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escenificación, y al resaltar que todos los elementos que componen el espectáculo tienen igual 

importancia durante el proceso. 

En Rusia, esas experiencias, en relación a lo colectivo, se desarrollaron principalmente en los 

Estudios vinculados al Teatro de Arte de Moscú, bajo la coordinación del propio Stanislávski; y  

son verdaderos ejemplos de exploraciones de los efervescentes descubrimientos respecto al 

arte  del  actor.  El  foco  principal  de  esos  Estudios  no  era  solamente  la  estructuración  de 

espectáculos, sino la búsqueda de nuevas posibilidades del trabajo de actor y la investigación 

de nuevos procedimientos relacionados con la escenificación.

Los Estudios nacieron de la necesidad de buscar soluciones para problemas profesionales 

contingentes  [...]  Una  nueva  visión  de  teatro,  no  muy  bien  definida  pero  evocada  de  las 

múltiples  preguntas  artísticas  y  espirituales,  comenzaba  a  manifestarse  en  la  forma  de 

“escuelas”,  de “estudios”,  de “laboratorios”  y  no solamente en la  forma de espectáculos. 

(BARBA, 1994, p.156).

El fundamento del trabajo realizado en los Estudios que surgieron junto al Teatro de Arte de 

Moscú, era hacer con que los actores se dieran cuenta, conscientemente, de sus posibilidades 

expresivas, con frecuencia inexploradas, y ponerlos así, “en condición de transformarse de 

intérpretes-ejecutores en creadores”. (MARINIS, 2000, p.140).

El trabajo desarrollado en esos Estudios por Stanislávski, Sulerjtístki, Vakhtângov y muchos 

otros,  sirvió  de  referencia  para  nuevos  colectivos  teatrales  que  se  desparramaron  por  el 

mundo entero en el transcurso del siglo XX, como el Vieux Colombier de Jacques Copeau, el 

Living Theatre de Julian Beck y Judith Malina, el Odin Teatret coordinado por Eugenio Barba, 

el Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski otros muchos. 

Esos nuevos directores/investigadores y colectivos teatrales que surgieron buscaron como 

modelos escenificadores del comienzo del siglo XX y tenían, y tienen, como principal meta la 

exploración de las metodologías del arte del actor y de principios de la escenificación. De esa 

forma, el arte de actor pasa a ser explorada de diversas fuentes, tales como: la  Commedia  

Dell’Arte, el “sistema” de Stanislávski, principios de la biomecánica de Meyerhold, y de otros 

investigadores teatrales de diversas nacionalidades, que unieron esos conocimientos a otros 

tantos, no solamente los de orden teatral. 

Algunos de los nuevos investigadores, como Jerzy Grotowski y Eugenio Barba, actualizaron y 

re-nombraron  muchos de  los  procedimientos  desarrollados  por  los  directores  rusos.   Las 

preocupaciones y búsquedas de esos directores no se alejan de aquellas de la época de 

Stanislávski y Vakhtângov, pero utilizan las fuentes ya descubiertas por ellos como punto de 
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partida y profundización del arte del actor. Y es justamente eso que reafirma la relevancia del 

trabajo de los investigadores rusos aquí citados.

Stanislávski lanzó los principios de un arte teatral universal. Él mismo tuvo vivencia de parte de 

sus desdoblamientos por medio de los descubrimientos de algunos de sus alumnos, como 

Vakhtângov, Meyerhold y Mikhail Tchékhov. Sin embargo, es evidente que la apropiación de 

sus  descubrimientos  por  el  teatro  contemporáneo  debe  darse  en  una  perspectiva  que 

proponga,  en  primer  lugar,  una  reconsideración  de  los  principios  por  él  afirmados  en 

confrontación con las circunstancias actuales, y no por una tentativa de reproducción acrítica 

de los procedimientos por él utilizados. Pues, “la repetición no tiene sentido, es la muerte del 

teatro”. (BARBA, 1994, p. 128).

Puede  haber  alguna  duda  de  que  los  parámetros  para  medir  el 

comportamiento psicofísico de un ser humano en las condiciones de la 

escena son sustancialmente  diferentes de aquellas de hace casi  medio 

siglo? Si es así, también es así como se debe completar lo que se ve con lo 

que se sabe y poder resolver lo inacabado de la Técnica de las Acciones 

Físicas Fundamentales con todo lo que no podía  saber Stanislávski.  Lo 

más importante lo produjo el ruso; el punto de partida es su obra, el punto 

de llegada está escrito en el futuro del teatro. (EINES, 1985, p. 23-24).

Los principios afirmados por Stanislávski y sus más dedicados  alumnos (entre los cuales se 

destaca Vakhtângov),  principalmente en lo que se refiere a la valorización del actor  y a la 

investigación más profunda de sus procesos de creación, fundamentan el trabajo de muchos 

directores/investigadores  de  la  actualidad.  En  sus  trabajo,  el  actor  pasa  a  ser  fuente  del 

proceso  de  creación  y  elaboración  de  la  escenificación,  utilizando  para  ello  todas  sus 

experiencias,  vivenciales  y  artísticas,  adaptándolas  y  reelaborándolas  en  función  de  la 

estructuración del espectáculo. 

A partir de esta perspectiva, la improvisación aparece como uno de los puntos fundamentales 

del proceso creativo del actor. “El trabajo a partir de la improvisación supone la apertura del 

material en relación al individuo, haciéndolo encontrar la causalidad dentro de la escena, en el  

espacio del juego y no en la construcción lingüística y en las raíces dramatúrgicas”. (EINES, 

1985, p, 23-24).

En este sentido el papel de la improvisación se expandió y pasa a ganar gran importancia en 

los procesos creativos del trabajo del actor.

La improvisación, como una etapa del proceso creativo, es la búsqueda de 

lo que no se conoce, un modo de sustituir repetición por creatividad, de 
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crearse una tradición propia. En los diccionarios, improvisación está ligada 

a la falta de técnica o de preparación, o incluso a la facilidad de ejecución; 

en el teatro (o mejor, en la práctica pedagógica) del siglo XX está ligada al  

adiestramiento, a la creatividad, al trabajo y al proceso creativo. Y llega a 

mudar la dirección del teatro. (CRUCIANI,1986, p.84).

La utilización de la improvisación como uno de los fundamentos del quehacer  teatral, hace 

con que las metodologías y las técnicas del trabajo actoral se amplíen continuamente y no se 

cierren  en  sí  mismas.  La  improvisación  lanza  medios  de  abertura  del  arte  teatral, 

manteniéndose así la posibilidad de relación con el contexto y de vitalización constante de lo  

que es investigado y presentado.

Es oportuno recordar, que este proceso de improvisación del actor sirvió como base para la 

articulación de diferentes manifestaciones artísticas utilizadas en la puesta en escena de  La 

Princesa Turandot, y que se presenta como característica destacada en la composición del 

teatro de la actualidad.[...]”todas las partes que integran el teatro deben ser concebidas como 

constituyendo  un  todo  perfectamente  unitario;  desde  el  texto  [cuando  lo  haya]  hasta  el  

público, ninguno de los elementos vale por sí mismo, todos sólo adquieren sentido dentro de 

su relación de reciprocidad”. (BORNHEIM,1975, p.32.).

De esa manera la posibilidad de abertura de la escena teatral y el contacto con el espectador 

se vuelven también medios de valorización del quehacer teatral  y del  intercambio con los 

espectadores. 

En este  sentido,  se puede afirmar que Vakhtângov preanuncia  en su espectáculo algunos 

aspectos del teatro contemporáneo, ya que basa el proceso de creación en la apropiación de 

diferentes metodologías y lenguajes artísticos, visando no la repetición, sino la transformación 

de las mismas por medio de una síntesis de elementos aparentemente dispares. 

Principios y procedimientos similares a los utilizados por Vakhtângov en sus escenificaciones 

son claramente verificables en el trabajo de directores contemporáneos como Eugenio Barba, 

Ariane Mnouchkine, Giorgio Strehller y otros. Ellos buscaron en sus grupos una renovación del 

teatro basada en la tradición teatral. Así, en algunas de sus representaciones se identifica la 

confluencia de diversos lenguajes teatrales, que se manifiestan tanto en la actuación cuanto en 

la dramaturgia del espectáculo.

Como ejemplo, puede ser citado el especáculo  Andersen’s Dream, del Odin Teatret, bajo la 

dirección  de  Eugenio  Barba,  que  tuvo  como  punto  de  partida  para  la  estructuración 

dramatúrgica los cuentos de Hans Christian Andersen y  las improvisaciones de los atores. 

Ese espectáculo presenta claras influencias de la Commedia dell’Arte, no apenas debido a la 
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utilización de las máscaras, sino principalmente debido al espíritu festivo de la representación,  

al  virtuosismo  de  los  actores  y  a  la  postura  crítica  e  irónica  en  relación  a  determinados 

aspectos de la condición humana. Además, el espectáculo se estructura de modo que las 

escenas tienen una relativa  independencia,  unas en relación a  las otras,  lo que genera la 

posibilidad de creación de diversos ejes narrativos simultáneos. 

Andersen’s  Dream se  aproxima  a  las  perspectivas  teatrales  lanzadas  por  Vakhtângov,  en 

diversos  sentidos.  Así  como en  Turandot se  observa  en  los  actores  lo  lúdico y  el  placer 

colocados en el  acto de la representación.  La estructuración de la  escenificación también 

remite a los procedimientos utilizados por Vakhtângov, pues se funden libremente elementos 

de diversas manifestaciones teatrales, transformándolos en función  de la confrontación con 

las circunstancias actuales y con los objetivos que el espectáculo se propone. Además, el 

hecho de que una de las bases de la estructuración dramatúrgica resida en los procesos 

creativos de los actores y en la manifestación explícita de la relación dialéctica entre el actor y  

la situación por él  representada, y de que el espectáculo proponga una relación de juego 

abierto con el espectador, también permiten aproximaciones con la poética vakhtangoviana. 

El  sueño de Andersen se materializó por medio del  trabajo de los actores, 

filtrado  varias  veces  por  su  [de  Barba]  cerebro,  por  sus  pensamientos 

conscientes e inconscientes. El espectáculo es de Eugenio Barba en el sentido 

de que nace de matizadas confrontaciones con su propia visión de mundo, su 

fantasía  y  su  filosofía  de  vida.  Pero  cada  uno  de  los  actores  brota  del 

fundamento humano y profesional del grupo, y a la vez, de cada actor brota un 

pequeño mundo que sobrepasa el teatro. O, tal vez, solamente sea teatro de 

otra manera. (ANTON, 2004, p.39).

Todo lo que fue presentado hasta aquí permite que se compruebe la potencialidad del diálogo  

entre las propuestas teatrales de Vakhtângov y el teatro de la actualidad. El estudio de estas 

propuestas abre un amplio campo de relaciones con la escena contemporánea, que no se 

limita a las realizaciones de un número restringido de directores/escenificadores, sino que se 

relaciona  con  un  movimiento  de  búsqueda  de  la  renovación  teatral  por  medio  de  la 

comprensión y  de la reinterpretación de la tradición. Esta tendencia que, en gran medida,  

caracterizó la modernidad teatral, aún se mantiene válida y es objeto de un creciente interés 

artístico y académico. La experimentación continua de los principios expuestos, realizada por 

diversas generaciones de artistas e investigadores teatrales, puede ser comprendida como 

una de las bases formativas del teatro contemporáneo, que se caracteriza como un arte de 

muchas  referencias  y  que  huye  de  cualquier  posibilidad  de  encuadramiento  dentro  de 

nociones puras de género y estilo.

Bibliografía

549



ANTON,  Jorgen,  2004.  En  el  principio  era...  In.  El  sueño  de  Andersen.  Programa  do 

Espetáculo. Holtesbro:Nordisk Teaterlaboratorium

BARBA, Eugênio, 1994. A Canoa de Papel. São Paulo: HUCITEC

------,  1995.  Barcos de Piedras E Islas Flotantes. In.  REVISTA Máscara.  Ano 04. n° 19-20 

-outubro de 1995. p. 22.

BORNHEIM. Gerd. A., 1975. O Sentido e a Máscara. São Paulo.Ed Perspectiva

CRUCIANI, Fabrizio.  FALLETTI, Clelia (org)., 1986.  Civiltà teatrale nel XX secolo. Bologna: Il 

Mulino

EINES, Jorge, 1985. Alegato em favor del actor. Madri: Editorial Fundamentos

LENZI, Massimo, 2001.  Il Novecento Russo: stili  e sistemi.  In. ALONGE, Roberto; BONINO, 

Guido Davico (org.).  Storia del teatro moderno e contemporaneo: Avanguardie e utopie del  

teatro. Il Novecento; v.3. Torino: Giulio Einaudi. p.154.

MARINIS, Marco de, 2000.  In cerca dell’attore:  um bilancio del  Novecento teatrale.  Roma: 

Bulzoni Editore

RUDNITSKY, Konstantin, 1988.  Russian and Soviet Theatre- tradition and the Avant-garde. 

London: Thames& Hudson

SAURA,  Jorge  (org.).,  1997.  E.  Vajtángov:  Teoria  y  práctica  teatral. Madrid:  Realizacion 

Gráfica:Carácter S.A.

TOVSTONÓGOV, G., s/d.  Descobertas de Vakhtângov. (Artigo em russo, traduzido, para fins 

exclusivamente didáticos, por Nair D’Agostini).

WORRAL,  Nick,  1989.  Modernism  to  Realism  on  the  Soviet  Stage:  Tairov,  Vakhtangov,  

Okhlopkov. Cambridge: Cambridge University Press

550



Textualidades Contemporáneas: la nueva dramaturgia brasilera frente a lo pós-moderno

Martha Ribeiro (Universidade Federal Fluminense/Niterói)
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Que las palabras dejen de hacer “texto”...

Gilles Deleuze, Un manifiesto menos, 1978.

Resumen

En este artículo trataremos de hablar de textos y no de obras, buscando identificar en esas 

nuevas  escrituras,  en  este  caso  la  nueva  dramaturgia  brasileña  más  reciente,  su 

comportamiento frente a aquello que se denomina como posmoderno. A partir de algunos 

ejemplos aislados, de impresiones dejadas por algunos textos escenificados, nos lanzaremos 

a la tarea de esbozar aquí algunas tendencias que reúnen  esas experiencias textualisen torno  

al  desafío  de  escribir  hoy  para  el  teatro.  Si  una  de  las  grandes  ilusiones  modernas  fue 

presentar al teatro sin el teatro, en su autonomía y emancipación, lo que se siguió, con lo 

posmoderno,  fue  la  inmersión  en  todo  tipo  deshibridaciones,  mestizajes  y  simulacros, 

instituyendo lo que tal vez sea la palabra de orden de éstos, nuestros tiempos: la embriaguez.  

Esta forma de manera alguna significa un retorno al “teatro de la representación”, de ilusión y 

de identificación, pero tal vez, y ésa es nuestra hipótesis, a un tipo de realismo más “afectivo”,  

que denomino como “realismo seductor”, es decir, una dramaturgia que comparte con sus 

lectores/espectadores una pulsión por la vida, por el arte y por la permanencia, muy a pesar 

de que hablen permanentemente dela muerte. 

En “Un manifiesto menos”, Deleuze se ocupa de la obra teatral de Carmelo "Bene (1937-2002), 

actor,  dramaturgo,  cineasta  y  director  italiano,  para  extraer  de  ella  algunos  principios, 

especialmente  en  la  vía  de  la  interrupción  de  la  representación,  que  irán  a  interesarnos 

particularmente en este ensayo que tiene por objetivo reflexionar sobre ciertas tendencias en 

la dramaturgia nacional (brasilera) en su confrontación con lo posmoderno. No se trata aquí de 

realizar una antología de obras de dramaturgia, seleccionadas por algún dispositivo de poder, 

separando autores y producciones, más o menos exitosas. Al contrario nuestra intención es 

escapar del posicionamiento histórico-ideológico de selección, que reafirma las estructuras de 

un  teatro  consolidado,  oficialmente  constituido,  o  de   moda,  para  investigar  ciertas 

textualidades  presentadas  en  algunas  escenas  más  actuales  del  teatro  brasilero  que 

acompañan  nuestro  pensamiento  a  propósito  de  un  realismo  seductor (estado  que 

identificamos en el arte teatral contemporáneo en tanto respuesta al proyecto moderno más 

radical de emancipación del arte). Sin negar lo real, y sin ser su contrario, esa nueva escena se 

instituye colocando lo real en juego; y el juego es uno de los dominios de la seducción. 

En  su  artículo  “La  teatralidad  en  Avignon”  (1998),  Patrice  Pavis  revisa  el  concepto  de 

“teatralidad” presentado en su “Diccionario de Teatro” (1996), cuestionando la designación 
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muy genérica dada allí al término, puesto que presentaba la “teatralidad” como algo específico 

del teatro sin esclarecer sin embargo su alcance, lo que acabó dando a este concepto una 

connotación un tanto mística. La pluralidad de experiencias, de teatralidades, observadas en 

Avignon, hace concluir al teórico que el término, alejado de su uso abstracto, permite, a partir 

de un método de  análisis  que privilegie  procedimientos  escénicos,  diagnosticar  diferentes 

ejemplos de teatralidad según el uso material de las textualidades espectaculares (cuerpo,  

espacio,  texto,  visualidad).  Las  muchas  definiciones  de  teatralidad  presentadas  por  Pavis 

indican la imposibilidad de una definición unívoca del término, que se presta muy bien para 

describir  de forma pragmática diferentes aspectos del  teatro contemporáneo hoy. En este 

sentido, en tanto concepto operatorio,  teatralidad indica la negación de una teatralidad en sí, 

pero también instituye su presencia tangible, omnipresente, en diferentes espectáculos. En 

este  punto,  Pavis  hace una restricción  del  término en lo  que atañe a las experiencias de 

“performances culturales”, oponiendo a esta teatralidad de la vida cotidiana la teatralidad de 

procedimientos  artísticos.  Aprovechándonos  del  concepto de “teatralidad de efectos  y  de 

procedimientos artísticos” de Pavis, vamos a analizar dos experiencias escénicas brasileras, la 

pieza radiofónica “Trilhas sonoras de amor perdidas” (Bandas sonoras de amor perdido) de la 

Sutil Compañía, con dirección de Felipe Hirsch  y “Preferiria não? (Preferiría no?) de Denise 

Stoklos, espectáculos completamente distintos en el uso de la teatralidad, pero que realizan 

su experiencia escénica a partir de “un modo estético en el tratamiento de lo real”, es decir, a 

partir de criterios estéticos que distinguen sus procedimientos de la vida cotidiana sin, pese a 

ello, romper con la realidad que se conoce, creando una zona intermediaria, un espacio de 

pasaje para dos diferentes configuraciones, lo real y lo imaginario. A este tipo de tratamiento 

dado a la escena lo denominamos Realismo Seductor.

Tratemos  primero  de  comprender  lo  que  identificamos  como  “textualidades”  o,  más 

resumidamente, “texto”, confrontándolo con la idea de pieza. Y aquí entra una provocación 

con la cita del epígrafe, pues, al contrario de lo que podría parecer a una lectura desatenta, 

entendemos que el pensamiento de Deleuze, dialoga con el nuestro, en la exacta medida en 

que nuestros esfuerzos se direccionan al entendimiento del  texto contemporáneo como un 

texto que substrae de su organismo la jerarquía de la literalidad dramática (internalizada en el  

concepto de pieza teatral). Proponiendo, en su conformación, el uso de diferentes textos, que 

pueden ser corporales,  mediáticos,  visuales, documentales, biográficos,  etc.,  la  textualidad 

contemporánea en su costado seductor no se quiere representativa de un real unívoco, no se 

quiere prisionera de una lógica representativa, pero tampoco se quiere abismada de lo real,  

negando la representación para fundar un “propio del arte”. Problematizando la relación del  

teatro  con  lo  real,  estableciendo  una  relación  que  no  procede  ni  por  transparencia  de 

adecuación  a  una  referencia  unívoca,  ni  por  opacidad  total  de  no  referencialidad  a  algo  

externo a ella, sino de juego, el texto que nos interesa discutir aquí se realiza en las camadas 

del entre: entre el leguaje y el mundo, entre lo ficcional y lo real.

552



Como alerta Josette Féral en su “Teatro, teoría y práctica, más allá de las fronteras” (2004),  

hablar de la relación del teatro con lo real puede parecer problemático, en la medida en que 

insinúa la existencia de un real unívoco, cognoscible y por lo tanto representable, mientras 

que, desde los tres maestros de la sospecha –Marx, Freud, Nietzsche- se entiende que lo real  

es,  él  mismo,  el  resultado  de  una  observación  problemática,  de  una  construcción,  y  que 

siempre habrá un resto que se nos escapa, pues lo real ya sería, él mismo, una representación; 

lo que no significa que compartimos la tesis de la “muerte” del sujeto, al contrario, el sujeto en  

su confrontación con el mundo, no es señor del sentido, pero tampoco está ausente de ese 

mundo; la representación ficcional, como la representación histórica, dirá Rancière, construye 

“ficciones”, es decir,  “reordenamientos materiales de los signos y de las imágenes, de las  

relaciones entre lo que se ve y lo que se dice, entre lo que se hace y lo que se puede hacer”, y 

agrega: “Lo real precisa ser ficcionado para ser pensado (2009: 58-59). Concordando con esta 

idea, destaca Tassinari: “La obra no imita una visión ni imita en conformidad con una visión, 

sino se comunica con el espectador en una especie de cara a cara que tiene en el mundo en 

común su suelo y su garantía. Lo que a su vez, no abole la subjetividad del espectador. Sin  

ella no hay obra, porque no habría destino de la obra” (2001: 148).

La  idea  de  textualidades  como  indicativo  de  un  proceso  constructivo  de  sentido,  en 

detrimento de la idea de pieza,  producto y modo de hacer específico del  arte dramático, 

corresponde a un cambio de paradigma en las arte de la escena, identificada por Hans Thies-

Lehmann en su “Teatro posdramático” (2007), que significa también un cambio de régimen del 

arte, identificado por Rancière en “El reparto de lo sensible”: si en el régimen representativo, el 

arte estaba sujeto a criterios poéticos y de fabricación que definían su imitación, en el régimen 

estético lo que define al arte no será su modo de hacer, su especificidad, sino el modo de ser 

sensible.

El régimen estético de las artes es el que propiamente identifica el arte 

con lo singular y desliga a este arte de toda regla específica, de toda 

jerarquía de los temas, de los géneros y de las artes. Pero lo realiza 

haciendo  estallar  en  pedazos  la  barrera  mimética  que  distinguía  las 

maneras de hacer del arte de otras maneras de hacer y separaba sus 

reglas  del  orden  de  ocupaciones  sociales.  Afirma  la  absoluta 

singularidad  del  arte  y  destruye  al  mismo  tiempo  todo  criterio 

pragmático de esta singularidad. Funda a su vez la autonomía del arte y 

la identidad de sus formas con aquellas por las cuales la vida se forma 

ella misma (RANCIERE, 2009: 26)

Ese estado de interrupción de la representación, en el sentido paradigmático de la ecuación 

teatro=drama, construcción linear de la fábula “por la necesidad y verosimilitud”, no significa, 

conforme lo dice Rancière, el abandono del realismo (figurativo), al contrario; pero tampoco 

significa “la valorización de la semejanza, sino la destrucción de los marcos dentro de los 
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cuales ella funcionaba” (RANCIÈRE, 2009:27). Todas las jerarquías del sistema representativo, 

en  su  organización  de  pares  opuestos  (comedia/tragedia;  alto/bajo;  drama/épico; 

antiguo/moderno),  serán  subvertidas,  interrumpidas,  suprimidas,  con  el  objetivo  de 

reinterpretar, de escavar, de hacer una relectura del pasado, imprimiendo una relación mucho 

más blanda con las herencias clásicas, mezclando las artes, los géneros, embriagándose con 

diferentes soportes, con nuevas combinaciones, arruinando en fin el proyecto moderno de 

separación de las artes y de la conquista de la forma pura, o de una esencia propia al teatro  

que, al final del siglo XIX, tanto inspiraron a los reformadores de la escena de Meyerhold a 

Artaud.

Ese  repudio  a  la  teatralidad  se  observa  todavía  más  intensamente  con  la  práctica  y  los 

estudios teóricos ligados a la perfomance, aun en los años ochenta, con un claro rechazo a los  

aspectos miméticos, discursivos y narrativos del teatro tradicional, privilegiando su aspecto de 

evento. Marvin Carlson en el libro “Performance, una introducción crítica”, analiza que a pesar 

de  caracterizar  el  arte  de  la  performance  como  un  movimiento  posmoderno,  su 

desenvolvimiento  inicial  y  sus  raíces  estaban  claramente  ligados  al  formalismo  del  arte 

moderno,  y  que  “lejos  de  ser  un  fenómeno posmoderno,  estaba,  en  su  insistencia  en  la 

horizontalidad y en la abstracción, en deuda profunda para con todo el movimiento del arte  

moderno” (CARLSON apud MEHTA, 201: 145). Carlson continua su análisis observando que el 

énfasis  en la  presencia,  en la inmanencia,  instituida por el  abordaje  fenomenológico de la 

performance,  que  buscaba  trascender  la  historia,  se  vuelve  problemática  con  el 

posestructuralismo, que va a aceptar la relación contingente y de choque entre el arte y el  

mundo. Lo que está en juego es la sospecha de que toda forma de presencia es ya una 

representación, o sea, presentificación de una ausencia: “La presencia, para ser presencia y 

presencia a sí, comenzó ya siempre a representarse” (DERRIDA, 1971:174)

Derrida, en sus dos ensayos fundamentales, “La palabra soplada” y “El teatro de la crueldad y 

la clausura de la representación”, va a refutar la idea de teatro de Artaud, entendiendo su 

potencia revolucionaria, pero rechazando su tentativa de escapar a la representación, en la 

búsqueda de un sentido original, no contaminado: “Artaud deseó también la imposibilidad del 

teatro, quiso borrar él mismo el escenario” (DERRIDA, 1971: 175). Derrida va a decir que esa 

tentativa es imposible, puesto que toda acción siempre estará envuelta con la repetición, no 

siendo posible la experiencia de la presencia pura, no mediada. Pero obsérvese que Derrida 

no va simplemente a sustituir una estética de la presencia por una estética de la ausencia: el  

rechazo a la idea de presencia pura, instituyendo la repetición  (y por lo tanto el teatro) es, en  

el proyecto de Derrida, un juego entre ausencia y presencia. Ese juego recusa la estabilidad de 

la forma, operando en la diferencia, tratando términos como teatro y performance de forma 

radicalmente diferente,  sugiriendo un eterno juego  entre  esos  dos términos:  un  entrelugar 

entre presencia y ausencia.
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Crítica al sistema de representación, pero rechazo a la esterilidad abstracta del modernismo;  

interrupción de las estructuras codificadas de la representación, pero uso de la narrativa; es en 

este juego de fuerzas entre esas dos realidades –códigos teatrales y flujos energéticos de la  

performance- que identificamos en Hirsch y Stoklos el realismo seductor.

Interrumpir  no  es  la  misma  cosa  que  destruir,  o  hacer  desaparecer;  interrumpir  es  parar 

momentáneamente el  progreso de algo, es la pausa. Y la pausa es la crítica, aquello que 

deriva de algo, que perturba cierto orden anterior. Y la perturbación sólo es posible porque la 

pausa, que es una incisión, opera por la discontinuidad, rompiendo con la forma e instituyendo 

la diferencia.  Si  no es posible  purgar  el  arte  de lo “teatral”,  promoviendo experiencias no 

contaminadas, en la idea de interrupción, como dirá Lehmann, “los varios elementos, ahora 

disociados, pueden ser construidos de otra manera” (2009:239).  Y es en este sentido que 

comprendemos la interrupción, como deconstrucción de los códigos, de las estructuras y del  

modo de hacer de lo dramático, una no sumisión a la lógica representativa sin, pese a ello,  

instituir la utopía de una pureza antirepresentativa. Interrumpir no es romper definitivamente, 

es la pausa crítica para reinterpretar, reordenar, liberando al arte teatral de toda y cualquier 

regla,  de  toda  especificidad,  instituyendo  la  “Diferencia”  en  la  embriaguez  de  diferentes 

textualidades.

El análisis de la interrupción en el trabajo de Carmelo Bene, por Deleuze, se inscribe en la 

dirección de la producción de algo nuevo, a partir de la repetición y no de la representación – 

insiste el filósofo-, de ciertas operaciones de sustracción y de amputación ejecutadas por el 

hombre de teatro Bene en piezas originales. En la lectura de Deleuze el teatro de Carmelo  

Bene no es un teatro de la representación, y sí  un teatro de la repetición, es decir,  de la 

transgresión, de la reversión de la manera de hacer, que se instituye contra la ley: “Si CB 

[Carmelo Bene] tiene frecuentemente necesidad de una pieza originaria, no es para hacer de 

ella una parodia, siguiendo la moda, ni para aumentar literatura a la literatura. Por el contrario,  

es para sustraer la literatura, por ejemplo sustraer el texto, una parte del texto, y ver lo que 

sucede” (DELEUZE, 2010:29). En la pieza “Un Hamlet menos”, Carmelo Bene va a sustraer a  

Romeo, construyendo una nueva pieza, en la que Mercuzio se vuelve el protagonista. A lo que 

se  asiste  en  el  escenario  es  a  la  construcción  de  este  personaje  que  en  la  pieza  de  

Shakespeare  muere  temprano.  En  el  caso  de  Bene,  toda  la  pieza  es  la  constitución 

(fabricación) de este personaje, “la pieza concluye con la constitución del personaje, no tiene 

otro objeto más que el proceso de tal constitución […] Ella se detiene con el nacimiento [del  

personaje], aun cuando por lo general es la muerte lo que nos detiene” (2009:31)

Sobre lo que nos gustaría llamar la atención en este punto, en el abordaje deleuziano de la  

obra de Bene, es que en las operaciones de amputación de sus piezas [“Un Hamlet menos”,  

“S.A.D.E.”, “Ricardo III”], el artista CB, en los tres casos, va a proceder por interrupción de la  

propia forma dramática, alejándose del sistema representacional normativo. Al interrumpir con 
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el dominio de una práctica organizativa de producción, él reniega de la idea de estructura 

dramática, de representación de la forma instituida, constituyendo una nueva potencia teatral 

(identificada por Deleuze como no representativa).  Es importante decir  que en el teatro de 

Bene no hay diálogos, o conflictos, son voces simultáneas que se sobreponen en el escenario;  

lo que el  artista propone en su lugar, observa Deleuze, sustituyendo la representación del 

conflicto (puesto que como bien observa  el  filósofo,  todo conflicto ya está  normalizado y 

codificado, como un producto) no es un psicodrama, o un  teatro esteta, abstracto  o místico; 

el proyecto de Bene es escapar del padrón mayoritario, es decir, de la representación padrón,  

del modelo, constituyendo “una figura de la conciencia minoritaria”, es decir, “desde que la 

minoría no represente nada de regionalista; pero tampoco nada de aristocrático, de abstracto 

ni de místico” (Deleuze, 2009: 64). Por ello, figuras que la historia no tomó en cuenta. 

Esa interrupción de la estructura formal del drama establece el nuevo régimen de las artes, 

identificado por Rancière en “El reparto de lo sensible”: el “régimen estético” en el que no es 

más posible hablar del arte en cuanto ordenador de acciones, deudor de una racionalidad 

dramática.  Desligado  de  toda  doctrina,  inclusive  del  radicalismo  antimimético  de  los 

mensajeros de la modernidad artística, pero destituyendo las reglas de funcionamiento de las 

jerarquías de la representación, este régimen niega cualquier idea de unidad o de pureza,  

prefiriendo los entrelazamientos textuales: “La noción de modernidad parece entonces como 

inventada expresamente para confundir la inteligencia de las transformaciones del arte y sus 

relaciones  con  otras  esferas  de  la  experiencia  colectiva”  (RANCIERE,  2009:  29).  De  este 

hecho, el arte teatral, en el régimen estético, será entendido aquí en cuanto combinación entre 

performatividad y teatralidad. Al mismo tiempo autónomo y heterónomo, realiza su autonomía 

a partir de una experiencia de heteronomía, de relación entre procedimientos teatrales y de 

performance,  es  arte  y  también  no  arte;  al  mismo  tiempo  en  que  realiza  un  corte,  una 

interrupción en la estructura representacional, en provecho de lo instantáneo y de la acción 

real, es decir de la performatividad, no va a abandonar procedimientos de teatralidad – una 

cierta ”artisticidad” que la torna distinta de la vida cotidiana.

Aquí se puede pensar en el Living Theatre, en la danza teatro de Pina Bausch, en el Théâtre du 

Soleil,  en  el  Grupo Oficina  de  Zé  Celso,  en el  teatro  performativo  de  Robert  Lapage,  en  

algunos espectáculos de Felipe Hirsch y en los últimos trabajos de Denise Stoklos; menos 

preocupados con el paradigma modernista que con la mezcla de géneros y de soportes, estas 

experiencias escénicas proponen una concepción de arte que busca diluir las fronteras entre 

teatro y performance, se valen de recursos performativos, pero no ven ningún problema en 

usar la narrativa o el testimonio autobiográfico,, volviendo reconocible la experiencia escénica.

Reflexionando sobre los caminos de la escena brasilera contemporánea, de la que en este 

artículo usamos como ejemplo los espectáculos “Preferia não?” y “Trilhas sonoras de amor 

perdidas”, de Denise Stoklos [DS] e de Felipe Hirsch [FH] respectivamente, se observa un 
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retorno a la narrativa, una revalorización de la experiencia vivencial íntima, de la vida ordinaria.  

Ambos espectáculos desenvuelven un tipo de realismo que no es del orden de la semejanza, 

subvirtiendo las jerarquías del sistema representativo, provocando desvíos entre lo real y lo 

ficcional, entre lo ordinario y lo extraordinario. Los textos, que más parecen un “testimonio  

biográfico”, mezclan las palabras y la música en el caso de FH, y las palabras y los gestos, en 

el caso de la narrativa de DS, de tal forma que sería imposible disociarlos, separando el texto 

de  su  representación  escénica.  Como  observa  Josette  Féral,  a  propósito  del  texto 

performativo, “se trata de un texto que muy a menudo no tiene autonomía propia,  y cuyo 

sentido fraccionado raramente constituye una totalidad en sí. No tiene sentido sino atrapado 

en la red múltiple de los diferentes sistemas escénicos” (FÉRAL, 2004:109)

Esta demanda por una expresión estética de lo cotidiano privado, más allá de ser una reacción 

al escepticismo moderno, que como ya fue descripto aislaba (o creía aislar) el hecho teatral de 

su  contexto  más  amplio  –histórico,  social,  cultural  y  existencial-,  coloca  en  cuestión  las 

relaciones establecidas entre  lo real y el artificio. Lo que defendemos aquí, tomando como 

ejemplo estas dos experiencias escénicas, es la presencia de una narrativa seductoramente 

desviante de la lógica representativa, pero que no niega su potencia en crear la ilusión -al  

contrario- que se establece entre lo real y el artificio, entre lo fantástico y lo creíble. Se percibe 

el  registro  de  una  teatralidad  consciente  que,  si  por  un  lado  se  aleja  del  canon  teatral 

(diálogos,  personajes,  conflicto)  para  dejarse  contaminar  por  los  gestos  de 

autorrepresentación del performer, por otro lado, al mismo tiempo, realiza una escena que 

coloca  en  juego  esa  “presencia  real”  en  el  uso  de  procedimientos  artísticos,  operando 

seductoramente lo  real.  Tal  es  el  caso de las dos  piezas  aquí  citadas.  Son espectáculos 

completamente  diferentes,  pero  que  se  alían  en  el  sentido  de  relacionar,  en  su  escritura, 

procedimientos teatrales y de perfomance.

En el  caso de “Preferiria não?”,  el texto narrativo es interpretado y dirigido por la actriz y  

performer, Denise Stoklos, a partir de su adaptación del cuento “Bartleby, el escribiente” del  

escritor norteamericano Herman Melville. En este espectáculo se observa que el impacto de lo 

real,  la  propia  presencia  de  la  performer,  es  atenuado  por  una  fuerte  teatralidad  que, 

mezclando aspectos ficcionales del cuento con testimonios biográficos de la artista, confunde 

ambos en una escritura que da a lo real un aspecto más seductor, en la medida en que lo  

desvía de su identidad para destinarlo al juego de las estructuras simbólicas del teatro. Ya en  

el caso del espectáculo “Trilhas sonoras de amor perdidas”, dirigido por Feliper Hirsch, con 

creación de  la  Sutil  Compañia158,  se  observa  una  intensificación de  lo  real,  a  partir  de  la 

intensificación  de  la  palabra  y  de  la  presencia  física  del  actor  Guilherme  Weber,  que 

permanece en escena tres horas, oyendo y discurseando sobre bandas sonoras de los años 

80 y 90. El texto, también narrativo, no se propone establecer una situación dramática  ipsis 

158 El espectáculo fue el resultado de un proceso de investigación sobre las historias de Thurston Moore, Kim Gordon, Lee 
Ranaldo, Steve Shelley, Dean Wareham, Dan Graham, John Zorn, Jim O` Rourke, Elizabeth Peyton, Arthur Jones, Jason 
Bitner, Rob Sheffield, Raymond Pettitbon, Greil Marcus, David Shields, Lou Reed, Giles Smith, entre otros
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litteris: lo que pasa en el escenario es una escena construida a partir de una situación que se 

repite  exhaustivamente  sobre  sí  misma,  mezclando  palabras  con  músicas  que  están 

afectivamente ligadas a la vida del intérprete. A diferencia del espectáculo de DS, “Trilhas 

sonoras de amores perdidos”  no se propone atenuar lo real,  y  sí  intensificarlo,  usando la 

teatralidad,  para  subrayar  lo  que  lo  real  tiene  de  obsesivo,  repetitivo,  verborrágico  e 

instantáneo.  Lo  real  es  también  aquí  desviado  por  el  juego  inestable  entre  teatralidad  y 

performatividad,  alcanzando  esa  dimensión  seductora  que  nos  instiga  a  pensar  lo 

contemporáneo.

Para concluir, sin extendernos demasiado, en una tentativa de volver un poco más clara la 

perspectiva del realismo seductor, convocamos al filósofo Baudrillard que en el libro “Señas” 

(2001) analiza la seducción en cuanto una operación opuesta a toda tentativa de positivar el  

mundo y  las cosas.  Como afirma el  pensador,  por  la  seducción no queremos dominar  o 

exponer la verdad, queremos colocarla en juego. Cubrir lo real con un velo, afirma, es dar a ver 

su  potencia.  Para  el  filósofo,  el  cuestionamiento  radical  de  la  realidad  por  el  proyecto 

antimimético  modernista,  “expulsando  de  lo  real  la  ilusión  y  la  utopía”,  tuvo  como 

consecuencia la “desaparición de lo real” (BAUDRILLARD, 1997: 92).  Este “asesinato de lo  

real”, engendrado por una especie de sobrexposición de lo real, aniquiladora de todo misterio, 

enigma, ilusión y alteridad, es así defendido por Baudrillard: “el espectáculo tiene ligación con 

la escena. En compensación, cuando se está en la obscenidad, no hay más escena, juego, el 

distanciamiento de la mirada se extingue […] la definición de obscenidad sería, pues, la de 

volver real, absolutamente real, alguna cosa que hasta entonces era metafórica o tenía una 

dimensión metafórica” (2001:29). La tentativa de eliminar la teatralidad, en beneficio de una 

acentuación  súper  realista  de  lo  real,  eliminando  la  escena,  el  teatro,  constituyendo  la 

experiencia de la presencia pura ocasionó aquello que Braudrillard va a llamar “simulación 

desencantada”. El porno o lo obsceno es aquello que descarta todo juego, toda alteridad,  

todo secreto en beneficio de una realización.

Esa maximización de la realidad elimina todo discurso que envuelve lo real y nos presenta 

objetos  y  figuras  sin  referencias,  sin  fondo,  instituyendo  la  presencia,  la  pura  apariencia, 

intoxicándonos  con  un  exceso  de  realidad,  que,  en  vez  de  aprisionar  lo  real,  lo  hace 

desaparecer. En un mundo donde todo es “inmediatamente existente como realidad concreta 

[…] hay, no una comunicación, y sí una contaminación de tipo virósica, todo pasa de uno para 

otro de manera inmediata”- es decir, sin mediación, sin encanto, sin intercambio- y continúa el 

pensador: “Hay, por un lado, un arte capaz de inventar otra cosa, que no lo real, otra regla del  

juego y, por otro lado, un arte realista, que cayó en una especie de obscenidad, volviéndose 

descriptivo, objetivo o simple reflejo de la descomposición –de la fractalización del mundo” 

(2001: 31). La seducción, según Baudrillard, “es un desafío, una forma que tiende siempre a 

perturbar a las personas en lo que se refiere a su identidad, en el sentido que ésta puede 

asumir para ellas. Ahí rencuentran ellas la posibilidad de una alteridad radical” (2001:25)
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Baudrillard  acompaña  con  nuestro  pensamiento,  al  sustentar  que  “en  el  desfallecimiento 

súbito de la realidad y en el vértigo de perderse en ella” (1997:17) es que sucede el milagro. El 

milagro,  momento  en  que  lo  real  se  muestra,  es  cuando  el  teatro  asume  una  posición 

intermediaria, entre: donde lo real y lo convencional, la realidad y el artificio se encuentran; un 

lugar de frontera entre las márgenes de lo real y de la fantasía. Es en ese desvío del artefacto,  

del signo puro, que lo real puede retornar; es en la seducción, en el velo que encubre lo real y 

que no lo deja aparecer demasiado, que él se muestra en todo su esplendor.
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Este  Trabajo  investiga,  a  partir  de  procedimientos  artísticos  híbridos,  posibilidades  de 

cuestionar  algunos  de  los  parámetros  utilizados  para  evaluar  las  performances 

contemporáneas. Se observa que nuevas formas de arte trasdisciplinarias emergen como un 

sistema de relaciones entre espacios y espacialidades. La capacidad de aprensión de la obra 

en  su  totalidad,  su  existencia  en  una  determinado  tiempo  y  espacio  y  las  nociones  de 

presencia, de participación y de mediación están siendo cuestionadas. 

Con los cambios ocurridos en los últimos años debido a la creación y difusión de los sistemas 

de información y cambios en los sistemas económicos, la percepción del espacio y del tiempo 

parece  cambiar.  Con  este  proceso,  surgen  nuevos  lenguajes  artísticos,  a  veces  no  bien 

definidos, que buscan redefinir el espacio-tiempo también en el  campo artístico. Lefebvre y 

Certeau nos sugieren centrarnos en la idea del espacio como lugar practicado, como algo que 

se define por su uso. Avanzando un poco en los estudios del espacio nos damos cuenta de 

que esta  idea se ha ido expandiendo,  incluyendo en esta  noción los  aspectos históricos,  

sociales y subjetivos. Sin embargo, lo que parece que está sucediendo ahora es que esta  

noción de espacio geográfico se ha desestabilizado, dando lugar a la idea de espacios de 

flujos.  Con la  influencia  de los  nuevos medios,  espacio  y  cuerpo parecen fragmentarse o 

superponerse, generando flujos y entre-espacios. Las dinámicas de generación de información 

que comunican espacialidades vienen a mezclarse con estos espacios estáticos generando 

nuevas formas de percibir y ocupar las ciudades.

La idea del flujo parece estar también relacionada con el desarrollo del capitalismo industrial y  

de información.  De acuerdo con Edward Soja,  y Manuel Castells,  debido a las lógicas de 

producción y consumo (Soja 2000: 162) y a la revolución tecnológica, los centros urbanos han 

cambiado la configuración, las ciudades industriales han disuelto sus fronteras acentuando la 

comunicación entre lo local  y lo "global"  y la percepción subjetiva del  espacio.  Para Soja 

siempre actuamos a nivel local, pero afectamos y somos afectados a nivel mundial (Soja 2000:  

289). 

Según Castells, este nuevo paradigma tendría la información como base, y su procesamiento 

haría parte de todas las áreas de nuestro sistema ecosocial. Debido al hecho de que, por  

primera vez en la historia, el sistema capitalista conforma todas las relaciones sociales del  

planeta,  la  sociedad  de  red  está  estructurada  en  flujos  financieros  globales  capaces  de 

reconfigurarse constantemente a sí mismos sin destruir su organización, ya que este sistema 

está muy integrado por el desarrollo de tecnologías específicas. La formación de un grande 
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medio de comunicación y de un grande nuevo medio, estructurados en red y en interacción 

con el comportamiento de la cultura y sociedad, condujo a la aparición de una cultura de la 

virtualidad real.  Esta  red abarca todas las manifestaciones de la  historia  en un hipertexto 

gigante construyendo un nuevo entorno simbólico. "Ellos hacen de la virtualidad, la realidad" 

(Castells, 2000: 394).

Así, incluso si hablamos de lugares, la organización en flujos cambia sus significados y sus 

dinámicas. Para Manuel Castells la ciudad global no es un lugar sino un proceso que conecta 

los centros de producción y consumo en una red global caracterizada por las discontinuidades 

geográficas que se organizan en los flujos de información espacial que conectan y separan 

localidades  "en  función  de  los  ciclos  de  las  empresas  y  sus  componentes  territoriales 

"(Castells,  2000:  419).  Los  lugares  no  desaparecen,  pero  su  lógica  y  su  significado  son 

absorbidos por la red que estandariza los códigos. Jan Aart Scholte (2000: 15-17), para definir  

conceptos de la globalización, sugiere la idea de supraterritorialidad:

Globalización  como  desterritorialización:  (o  de  Difusión  de  la 

supraterritorialidad). Aquí la "globalización" implica una “reconfiguración de 

la geografía, así que el espacio social ya no es totalmente mapeado en 

términos  de  lugares  territoriales,  distancias  territoriales  y  fronteras 

territoriales.  Anthony Giddens "Así  ha  definido  la  globalización  como la 

intensificación  de  las  relaciones  mundiales  que  conectan  distantes 

localidades  en  tal  manera  que  los  acontecimientos  locales  están 

conformadas por los acontecimientos que ocurren a muchos kilómetros de 

distancia y viceversa. (Giddens, 1990: 64). David Held (1999: 16) define la 

globalización como un “proceso (o conjunto de procesos) que encarna una 

transformación  en  la  organización  espacial  de  las  relaciones  sociales  y 

transacciones  -  evaluado  en  términos  de  su  extensión,  intensidad, 

velocidad e impacto - generando flujos transcontinentales o interregionales 

y redes de actividad” (Smith 2002).

Para Manuel  Castells,  no hay división posible  entre  la  realidad y la  producción  simbólica, 

precisamente por el carácter simbólico de nuestra cultura: "Todas las realidades se comunican 

a través de los símbolos. Y en la comunicación interactiva humana, independientemente de los 

medios,  todos los símbolos resultan como algo desplazado en relación con su significado 

semántico asignado. En cierto sentido, toda la realidad es percibida virtualmente "(Castells, 

2001: 47). 

El espacio como ocupación, relaciona con el universo subjetivo y simbólico humano. Certeau 

afirma que el espacio se hace por las interacciones humanas, siendo entendidas por medio de 

su uso y de las conexiones con otros espacios. Así, los espacios subjetivos y simbólicos de la 
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ciudad tendrían la misma importancia en la articulación de las estructuras sociales que los 

espacios dichos reales. En Postmetrópolis Soja afirma que el origen de las ciudades se debió 

a la concentración de las formas simbólicas de autoridad (Soja 2000: 91), organizados por los 

procesos de supervisión y adhesión, donde el ciudadano se convierte en la cultura y ideología  

la polis (Soja 2000: 91-95).

Si pensamos en el espacio como un intercambio dinámico de información, se puede asignar a 

los sistemas de comunicación un papel importante en la redefinición de los territorios. Medios 

de  comunicación  como la  televisión,  por  el  hecho  de  tener  narrativas  en  flujos,  tienen  la 

capacidad de  entrar  en  la  rutina  de  las personas.  Así  existe  una relación  directa  entre  la 

producción  y  la  construcción  de  la  realidad  simbólica.  Como  ya  ha  señalado  Baudrillar, 

muchas veces  la  copia  es  indistinguible  de  la  matriz,  creando simulacros  y  simulaciones; 

asimismo,  las  realidades  construidas  se  convierten  en  la  base  para  la  comprensión  y 

percepción de la realidad llamada "real".

A  través  de  los  sistemas  de  comunicación,  podemos  conectar  espacialidades  creando 

encuentros que no se producen en un espacio físico real,  pero son presencias mediadas, 

como por ejemplo, una llamada telefónica, donde el encuentro se da en las voces que viajan 

en ondas por el espacio, siendo flujos y no ocupando un espacio físico concreto. Sin embargo,  

hay grandes diferencias en la calidad de la presencia que se produce en función de la forma 

en que están mediadas, o incluso cuando son inmediatas.  En una conversación telefónica 

existe reciprocidad,  mientras en un programa de televisión no. Podríamos,  de este  modo, 

hablar de niveles de presencia, según lo sugerido por Picon Vallin en la conferencia organizada 

en la UDESC en marzo de 2012.

Debido a este cambio en la ocupación y uso de los espacios, varios movimientos surgieron en 

el campo de las artes intentando entender los fenómenos y articular nuevas condiciones de 

producción  artística  en  una  dimensión  espacio-temporal  desestabilizada.  Además  de  los 

artistas,  los  medios  de  comunicación  en  general  también  han  creado  lenguajes  y,  en 

consecuencia, han empezado a modificar aspectos de la vida cotidiana. Si ciudadanos en sus 

vidas cotidianas construyen nuevas estructuras simbólicas a partir de sus acciones practicas y 

subjetivas, y si esas acciones sirven como base para la construcción de realidades. los artistas 

también,  al  tratar  de  entender  estos  nuevos  espacios,  acaban redefiniendo los  mismos  y 

generando también parámetros para la reconfiguración de los campos artísticos.

Algunos trabajos contemporáneos investigan el tema de la presencia y de la mediación. La 

aparición de estos trabajos muchas veces terminan generando polémicas en cuanto a qué 

campo del arte pertenecen, o incluso si son o no obras de arte. La cuestión de la presencia 

mediada todavía parece ser una controversia sobre todo en el campo de las artes escénicas. 

Por tratar el cuerpo como materia o medio de igual valor a cualquier otro medio,  tengo la 
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impresión que en las artes visuales la presencia mediada es un poco más aceptada. Auslander 

en su texto "The performativity of performance documentation" considera trabajos como Body 

Pressure de Nauman159 y A leap into the void160, de Ivens Klein como performances, incluso si 

estos trabajos son impresos como en el caso de Klein, donde la obra no se trata de una 

documentación  de  una  performance  que  sucedió,  se  trata  de  una  foto  montaje  y  la 

performance existe allí mismo, en la foto. 

Para el autor, la performatividad de la obra está en su concepto. Poco importa si el hecho 

contó con la presencia de un público que ocupa un espacio físico frente al artista intérprete o 

ejecutante, a menos que esto altere el trabajo conceptualmente. Auslander cita el ejemplo de 

Burren, cuando recibe un disparo;

Si  insistimos  en  un  criterio  de  autenticidad  para  contemplar  la 

documentación de la  performance,  debemos  preguntarnos  si  creemos 

que la autenticidad se encuentra en las circunstancias que motivaron 

la actuación, que puede o no ser evidente en la documentación [...] Una 

posibilidad más radical es que no dependen  de  un  acontecimiento  que 

sucedió realmente. Nuestro sentido de la presencia,  el  poder  y 

autenticidad pueden derivar, no para tratar el documento como un punto 

de acceso indicial a un acontecimiento pasado, sino para entender  el 

documento en sí como una performance que se refleja directamente en un 

proyecto estético de un artista donde somos la audiencia (Auslander 2006).

La  idea  de  la  liveness,  según  Martin  Baker,  es  una  categoría  conectada  a  la  idea  de 

“immediacy”  (inmediación),  siendo  la  experiencia  teatral  "inmediata".  Sin  embargo,  el 

concepto de "liveness" se hace evidente a través de sus opuestos. Muchos autores defienden 

que una proyección de imágenes crea una distancia al mismo tiempo que un escenario de 

teatro haría que el  público se sienta parte de un evento (BAKER 2003: 7).  Obsérvese, sin 

embargo, una contradicción, ya que la película parece influenciar más en el comportamiento 

humano que en el teatro, poniéndonos adelante de la complejidad de la cuestión (Baker, 2003:  

7). La cuestión de la presencia podría estar en la reciprocidad y en la manera como el artista 

investiga  y  rearticula  los  procesos  y  dispositivos  que  regulan  y  controlan  su  texto  y  sus 

relaciones sociales, más que en su aspecto físico o la ubicación de la obra en una unidad de 

espacio-tiempo especifica. La resistencia surge en contra-prácticas no sólo en relación a la  

cultura  oficial  del  modernismo,  sino  también  en  respuesta  a  la  falsa  normatividad  de  la 

posmodernidad  reaccionaria.  Para  Fosters,  la  función  del  artista  seria  ser  ‘posicionado al 

interno  de  los  discursos  dominantes  ofreciendo  estrategias  para  una  resistencia  contra 

hegemónica, exponiendo procesos de control cultural e acentuando partes de discursos no 

hegemónicos dentro del dominante sin clamar transcender sus términos "(Auslander 1987: 23)

159  http://www.e-flux.com/projects/do_it/manuals/artists/n/N001/N001A_text.html
160  http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1992.5112
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Lo que me parece relevante en este proceso, es que las obras de arte puede articularse como 

un sistema de acciones, documentaciones y reflexiones que van más allá de una unidad de 

tiempo-espacio  especifico,  articulándose  en  flujos.  El  trabajo  en  estas  condiciones  no  es 

cognoscible  en  su  totalidad  ni  por  el  artista  ni  tampoco  por  el  receptor,  exacerbando  la 

cuestión de la participación como co-producción.

Miwon Kwon señala una sensación de desterritorializacion y fragmentación del concepto del 

espacio,  lo  que  nos  lleva  a  James  Meyer  en  su  concepto  de  arte  sitio-funcional.  Meyer  

propone  la  existencia  de  dos  tipos  de  sitio,  uno  literal  y  uno funcional.  El  sitio  funcional  

corresponde a un sitio que no necesariamente ocupa un espacio físico, ya que se concibe 

como un proceso, una transacción que tiene lugar entre los sitios (Meyer 2000: 25).

En su ensayo “The Functional Site; or, The Transformation of Site-Specificity”, James Meyer 

aborda el tema de "sitio" en el arte de los años 60 y 70. La inclusión de la idea de arte sitio-

funcional nos conecta con la dinámica de la red, citada por Castells. La obra sitio funcional no 

se caracteriza por el sitio, sino por el desplazamiento en el espacio, tratándose de la dinámica 

de desterritorialización. Esta terminología también incluye diversos medios de comunicación 

como formas de espacialidades. Este espacio se desmaterializa para ser inscripto en un flujo 

circulatorio, que se conecta con la ciudad por su interactividad y dinamismo; 

"[El sitio funcional] es un proceso, una transacción por entre los sitios, un 

mapeo de las afiliaciones discursivas y los organismos que se mueven a 

través de ellos (el artista, sobre todo). Es un sitio informativo, un lugar de la 

superposición de texto, fotografías, grabaciones de vídeo, espacios físicos 

y  cosas.  .  .  .  Es  una  cosa  temporal,  un  movimiento,  una  cadena  de 

significados de una atención particular". Es decir, el sitio hoy se estructura 

intertextualmente más que espacialmente,  y su modelo no es un mapa, 

sino  un  itinerario,  una  sucesión  fragmentaria  de  los  acontecimientos  y 

acciones a través de los espacios, o sea, una narrativa nómada articulada 

por el paso del artista. En correspondencia con el modelo del movimiento 

en los espacios electrónicos,  de Internet y el ciberespacio,  que también 

están estructurados como experimentos transitivos, una cosa tras otra, y 

no  en  simultaneidad  y  sincronización,  esta  transformación  del  sitio 

textualiza espacios y espacializa discursos (Kwon 2002: 29).

Estos  sitios  están  organizados  intertextualmente  y  pueden  llegar  a  ser  "desde  un 

encuadramiento institucional hasta una página de revista o una causa social" (KWON 2002: 3).  

En esta lógica, el trabajo funcional explota un 'sitio expandido': el 'mundo del arte' en esta 

actividad  se  ha  convertido  en  un  sitio  en  una  red  de  sitios,  una  institución  entre  las  
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instituciones" (Meyer 2000: 27). El trabajo no es algo que se produce en un lugar, sino que es  

una  función  entre  estos  lugares  y  puntos  de  vista;  es  "una  serie  de  exposiciones  de 

información y sitios" (Meyer, 2000: 27)

Un  factor  que  parece  fundamental  para  el  análisis  de  esta  cuestión  es  la  noción  de 

reciprocidad.  Auslander  contrapone la  idea  de  presencia  a  noción  de  ausencia,  donde  la 

brecha creada en el espacio muchas veces crea relaciones, justamente por la ausencia del 

cuerpo físico del performer. Sartre, a su vez, define la presencia como "la distancia máxima 

que permite el establecimiento inmediato de relaciones de reciprocidad entre dos personas" 

(Auslander 1989: 131); no es posible una relación de presencia sin haber reciprocidad, además 

si no hay distancia física de los cuerpos. Para Auslander tampoco existe reciprocidad entre un 

performer y un público que lo ve como un recuerdo de su ausencia. Así pues, la performance 

se produciría en la experiencia y no en la condivisión de un espacio físico, ya que solo esto no  

puede garantizar la presencia. 

Para  Auslander,  los  performers  de  los  años 80  eran  más felices que  los  de  los  años 60, 

precisamente porque en lugar de adoptar una crítica marginal que no era una crítica acerca de 

la naturaleza de su presencia  en la  confrontación con el  universo socio-político  donde se 

insertaban,  copiaran justamente el  flujo  de los  lenguajes mediatizadas y  resignificaran sus 

textos históricos, trabajando al interno de esa cultura dominante mediante la manipulación de 

su presencia 'resistente'  con la  finalidad de fortalecer  órdenes políticas alternativas.  (1992 

Auslander: 37)

Aunque  estos  grupos  hubieran  reproducido  características  de  lenguajes  mediatizadas  de 

manera crítica, lo que parece haber sucedido con otros grupos es que algunas de las obras de 

actuación  en  vivo  (live  performance)  comenzaron  a  basarse  en  este  tipo  de  estructuras 

mediatizadas  copiando  narrativas  en  flujo,  insiriéndose  dentro  de  la  misma  estructura  de 

comercio simbólico, pero sin resinificar estos códigos. Así, podemos pensar en una tensión de 

la coexistencia de estos medios de comunicación que no se supriman ni tampoco se suman, " 

un nuevo medio nunca se suma al antiguo, tampoco lo deja en paz. Nunca se deja de oprimir a 

los  medios  de  comunicación  inferiores  hasta  encontrar  nuevas  formas  y  posiciones  para 

ambos "(Marshall McLuhan en Auslander 1999: 5).

Lo  que  Auslander  sugiere  es  que  las  artes  performativas  ingresaron  en  la  cultura  de  las 

comodidades de modo a ser casi imposible distinguirlo de otros discursos de la cultura de 

masas. Para el autor uno de los aspectos más característicos de la performance sería justo su 

presencia o “liveness”, pero desde el momento en que se circunscribe en la cultura de los 

flujos,  la  diferencia  entre  la  performance  en  vivo  y  la  performance  mediada  se  vuelve 

irrelevante (Auslander 1989: 130).  Para él,  la  cultura de masas no es necesariamente más 

represiva, así como la cultura de vanguardia no es necesariamente más libertaria.
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Philip  Auslander  en su obra  "The performativity  of  performance documentation"  nos pone 

delante de una idea de performatividad que no se encuentra en la literalidad de una acción, y 

por lo tanto, no es necesariamente en la presencia física de un público o un evento que la  

performatividad existe. Para Auslander, la documentación de la performance se relaciona con 

las frases performativas por  crear una experiencia  más que describirla.  De este modo los 

medios semióticos que este mensaje va a utilizar va a variar de un período a otro en la historia 

(Bauman Auslander en 2006)  y  mismo que ese medio venga a cambiar  la  información,  el  

virtuosismo de la performance no se encuentra en el medio o en  la técnica; este virtuosismo 

posiblemente se encuentra en la "originalidad y  audacia de la concepción y ejecución" de la 

performance (Auslander 2006).

Al pensar en la obra de arte como un sistema de relaciones, podemos ponerla como una  

colección de piezas que posiblemente funcionan de manera autónoma, pero que se entrelazan 

en  una  red donde el  contacto resinifica  las  partes.  Algunas partes  de  las  obras,  de  esta 

manera,  pueden  ocurrir  simultáneamente  en  distintos  lugares  teniendo  un  punto  de 

convergencia  en  un  sitio  web,  o  producirse  simultáneamente  en  diferentes  localidades, 

mediadas por un “streaming”, o incluso suceder en el mismo lugar en diferentes momentos. 

Citaré  algunos  ejemplos  de  obras  que  creo  entrelazan  no  sólo  lenguajes,  sino  también 

espacialidades.

Partiendo de la idea del espacio como una convención, y regulación,  podríamos reflejar a 

partir de mapas históricos, como en la exposición "Los mapas de magníficas", presentada en 

la British Library en 2010. Podemos notar que los mapas históricos3 contienen una serie de 

informaciones con respecto a creencias e ideologías, es decir, las relaciones espaciales están 

claramente definidas por la ideología  que rige el periodo específico con Dios,  por  ejemplo 

situados en la parte superior; los monstruos en el mar y los caníbales en las Américas. Como 

Michel de Certeau señala, los mapas son el resultados de historias, las fronteras son marcas 

registradas de los conflictos y negociaciones de territorios (Certeau, 1984).

Michel de Certeau describe el proceso de delineamiento de las fronteras como un proceso de 

recopilación de historias, compuesto por fragmentos extraídos de las historias anteriores y 

encajadas de manera improvisada (bricoles). En este sentido, ellas propician la formación de 

los mitos, ya que también tienen la función de fundación y la articulación de espacios (Certeau 

1984: 122). De esa manera, la frontera geográfica también se puede considerar, por lo menos 

en sus orígenes, como una metáfora que, en referencia a un signo, representa el resultado de 

un conflicto. De Certeau sostiene la interdependencia de la frontera y del puente, o lo legítimo 

y lo ajeno, en lo que él llama las historias espaciales. Esta es la paradoja de la frontera: creada 

por contactos, los puntos de diferenciación entre los dos cuerpos son también sus puntos 

comunes. (Certeau 1984: 127)
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El trabajo de un artista llamado Heath Buntin parece manejar no sólo la cuestión del espacio 

virtual y "real", sino también exponer el tema de la regulación de las fronteras y la movilidad.  

Lo que sugiere, como en el caso de los mapas, que el espacio puede ser una convención. 

Heath Bunting es un artista frecuentemente relacionado con el net.art. Sin embargo, desde los  

años 80 su trabajo ha explorado el arte callejero, la psicogeografía, el grafiti, la performance, la 

intervención, la radio pirata, el arte de fax / correo electrónico, los sistemas BBS e Internet. 

También ha explotado los campos de la genética y de las redes financieras, creyendo que el 

dinero es el más nuevo soporte de la práctica artística.

Heath Bunting siempre ha estado fuera de la lógica formal de "arte oficial, siendo subversivo e 

irónico; explotando los sistemas de comunicación y contextos sociales con el compromiso de 

construir  fuentes abiertas y democráticas.  El  ha creado un sitio de Internet  que se puede 

acceder  en  el  servidor  <www.  irational.org>,  sin  embargo,  debido  a  la  naturaleza  de  ese 

trabajo, varios links no están operando más. El artista Heath Bunting ha abordado la cuestión 

de las fronteras y  de la identidad a través de varias obras donde ha conectado espacios 

virtuales con espacios geográficos, mostrando los mecanismos de control y la forma en que el  

movimiento de personas es definido por el status de estas personas dentro de estos sistemas.

Dentro  del  capitalismo,  las  fronteras  han  llevado  a  cabo  funciones  específicas  -  

conectado a los procesos de dominación y explotación - que no tienen nada que  

ver con la racionalización del mundo. Mientras que en las orígenes del capitalismo las 

fronteras eran esenciales para la unificación de los mercados nacionales,  en  la  actualidad 

son utilizadas sobre todo para evitar los movimientos de la multitud...  Esta estrategia está 

directamente  vinculada  a  las  formas  burocráticas  de  la  identidad  desarrolladas  por  los 

estados-nación para detener  la  posibilidad  de  la  libre  circulación  (pasaportes,  visados, 

declaraciones, etc.)  En  la  era  post-moderna  de  las  tecnologías  de  información  y  de  las 

economías del conocimiento, las fronteras siguen teniendo papel clave en el sistema 

capitalista. (Fernandez, Gill y Szeman 2006:3)

La  cuestión  de  las  fronteras  fue  levantada  en  diferentes  proyectos  de  Heath  Bunting, 

investigando  líneas  virtuales  y  reales  de  poder  y  nuestra  relación  con  ellas.  BorderXing, 

consiste  en  una  guía  que  enseña  como  cruzar  las  fronteras  sin  pasar  por  los  controles 

oficiales.  La  documentación  que  se  ha  hecho  personalmente  por  Heath  Bunting  y  Kayle 

Brandon,  cuando  durante  varios  meses  de  2000,  el  dúo  cruzó  24  fronteras  de  la  Unión 

Europea,  muestra  detalles  exactos  sobre  cada  cruce;  la  ubicación,  la  estrategia,  la 

disponibilidad de alimentos y dónde obtener ayuda.
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Uno de los aspectos más interesantes de la BorderXing es que desafía la idea de la apertura 

de la web. Bunting restringe el acceso a la guía seleccionando quienes pueden acceder a ella, 

teniendo los usuarios que tener una dirección IP estática y solicitar, con sujeción a su juicio, el 

derecho a acceder a la guía BorderXing. Esta es una parte fundamental de su declaración que 

propone una inversión en la idea que muestra la Internet como lugar accesible y no controlado, 

y los límites geográficos como sitios que se pueden cruzar libremente. Florian Schneider en su 

texto: Reverse Authentification, compara Bunting a un coyote, animal que es muy importante 

en el simbolismo de los EE.UU. de América, y también un nombre para llamar a un tipo de ser  

humano ayuda a los inmigrantes a superar las fronteras, especialmente entre EE.UU. y México.  

Es interesante como la figura del coyote también ha sido utilizado por Joseph Beuys en su 

famosa performance de 1974: I like America and America likes me. Beuys utiliza el coyote aquí 

para  oponerse  a  las  acciones  militares  estadounidenses  en  Vietnam,  y  para  desafiar  la 

hegemonía del arte de los EE.UU. 

La guía tendría que ser accesible en trece lugares en Londres, incluyendo el British Council, 

British Film Institute, el ICA y la Tate. Sin embargo, ya no es accesible a través de terminales 

de  Tate;  de  acuerdo  con  correos  electrónicos  y  correspondencias  con  el  Asistente  de 

Información de la Tate, en contacto con la curadora de la Tate, Kelli Dipple, el acceso ya no es 

posible  por el  largo tiempo pasado desde la conclusión del  trabajo presentado como una 

"performance". La única forma de acceder a la guía seria en contacto directo con el artista. La 

guía fue financiada por la Tate Gallery y el Museo de Arte Moderno de Luxembourgo, siendo 

las instituciones obligadas a mantener el sitio durante cinco años. Los usuarios, sin embargo, 

pueden todavía acceder a él desde Grecia, uno de los países donde Bunting no restringe el  

acceso. Bunting, respondió Anna Blount en un correo electrónico, con una explicación acerca 

de  sus  opciones  de  acceso:  "Los  países  que  normalmente  son  difíciles  de  entrar  son 

bloqueados,  aparte  los  sitios  especificados  en  la  lista,  pero  los  países  que  son  más 

acogedores tienen acceso libre. Se trata de una simple inversión irónica”. La Guía botánica 

está disponible online y no tiene restricciones, la cual consiste en un complemento a la guía 

principal BorderXing.

Trabajos como BorderXing y Status project  nos sugieren cuánto nuestros espacios  están 

controlados por estructuras simbólicas: pasamos nuestros días navegando tanto en la calle 

como por sistemas institucionales. En este sentido, me parece que la cuestión de la presencia 

en cuanto ausencia se materializa en diversos mecanismos de control, como por ejemplo, las 

cámaras de supervisión (CCTV).

Lo que  esto  muestra,  en última instancia,  es  como nuestro  entorno  cotidiano  y  espacios 

virtuales  -Internet,  bases  de  datos  privadas  o  gubernamentales  y  las  redes-  forman  un 

entretejido denso y controlado (Bunting 2007). Creo que esta obra de Bunting es un sistema 

de relaciones  entre  las acciones y  la  documentación  que  se  lleva  a  cabo en  tres  niveles 
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espaciales. La acción en el espacio urbano, la documentación online, y la presentación como 

performance en una galería de arte. Este trabajo, en mi opinión, no puede ser reducido a una 

de sus partes como: su presentación, la guía, o simplemente la relación que se establece en el 

cruce de las fronteras de los países. Buntin, para mí, cruza fronteras espaciales en un sentido 

más amplio, creando una obra sistema.

Con el desarrollo de tecnologías que nos permiten mediar en presencia, se desarrollan obras 

de arte que desafían muchos parámetros que hasta hoy estaban cristalizados: como la idea de 

la presencia, liveness y la existencia de la obra en una unidad de espacio-tiemporal.

Así como sucede en Bunting, podemos ver en el trabajo de distintos grupos el uso de técnicas 

y tecnologías que cuestionan las convenciones utilizadas para definir y juzgar la performance.  

Nicola Savarese en su libro “Teatri nella rete”, presenta varios ejemplos de formas de teatro 

que se relacionan con los nuevos medios y, por lo tanto, se desarrollan en relación a estos  

espacios abstraídos que nos sugería Kwon. Las obras se llevan a cabo simultáneamente en 

varias  ciudades  del  mundo  utilizando  Internet  como  un  punto  de  encuentro.  Podríamos 

mencionar  el  uso  de  la  tele  presencia,  las  obras  de  arte  como sistema,  la  utilización  de 

espacialidades superpuestas, la obra online, dinámicas de intervención urbana que tejen sus 

narraciones intertextualmente con relatos cotidianos etc.

Dentro  de  la  idea  de  la  obra  como  un  sistema  de  relaciones,  se  pone  de  relieve  la 

inaprehensibilidad  del  trabajo  en  su  conjunto.  Lo que  parece  ocurrir  es  que  este  tipo  de 

lenguaje contemporáneo acentúa su carácter participativo, puesto que la recepción es parte 

fundamental de la obra. Una obra de arte que está fragmentada en diferentes unidades de 

espacio- tiempo, acaba por existir como una cadena de micro-eventos, cuya dimensión no se 

puede medir y cuya aprehensión o recepción es imposible de ser cartografiada en su totalidad. 

El trabajo, entonces, existe en cuanto flujo.

La cuestión de la presencia se enfrenta aquí con la idea de experiencia, porque el trabajo está  

hecho totalmente o  parcialmente de manera mediada,  lo  que no impide  que un evento o 

experiencia suceda en el aquí y ahora. Pensar en la obra como sistema o como un flujo. A mí  

me parece útil permitir que ella se infiltre en el tejido social,  estableciendo relaciones con la 

vida cotidiana, y rescatando un poco el espíritu de las performances de la década del 80 

descritas por Auslander.

Para  Michel  Benamou,  la  performance  es  justamente  el  'modo  de  unificación  de  la 

posmodernidad", porque todo en la cultura posmoderna performa. Benamou, así, propone una 

inversión de la pregunta; la cuestión no puede residir en una manifestación particular ser o no 

una performance posmoderna,  pero propongo pensar como el  posmodernismo puede ser 

performativo (Auslander Connor en 2004: 99). Una conclusión posible de esta afirmación es 

569



que en lugar de preguntar si una obra híbrida es o no performance y si su presencia se da en 

el físico o en el virtual, podríamos pensar de qué manera esta performance se hace presente 

hasta  el  punto de  crear  una  experiencia  diferenciada  el  interior  de  una  tela  que  tiende a 

normalizar discursos y aislar las experiencias.

‘La disminución progresiva de anteriores distinciones entre live y mediado, donde  eventos 

en vivo son cada vez más como eventos mediados, me alumbra la cuestión  de  si 

realmente hay una clara distinción ontológica entre las formas live  y  las  formas mediadas.  A 

pesar de que mis argumentos iniciales parecieran señalar que sí, últimamente creo que no es 

el caso. Si la performance en  directa  no  puede  ser  económicamente  independiente  o 

inmune a la contaminación y ontológicamente diferente de las formas mediatizadas, ¿De 

qué manera el live podría ser una zona de resistencia ideológica y cultural? (Auslander 

Connor en 2004: 100) 
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La audiodescripción en espectáculos teatrales: más allá de la accesibilidad

Vivian de Camargo Coronato (UDESC/Florianópolis)

viviancoronato@gmail.com

Imagine  que la televisión esté emitiendo la película “Náufrago” (Cast Away). Ahora imagine 

como  un  ciego  o  discapacitado  visual  podía  ver  la  película  y  entender  quién  es Wilson 

solamente a partir de los diálogos y de la banda sonora. ¿No podría,  verdad? ¿Pero, y si 

alguien durante la película le dice que Wilson es una pelota de voleibol? ¿Y que el personaje 

Chuck es el único sobreviviente de un accidente aéreo y está en una isla remota, aislado en el 

lugar más desolado que sea posible imaginar? ¿Y si, todavía, describiese toda las  acciones 

silenciosas,  movimientos  corporales,  trajes  y  paisaje? Con  estas  informaciones un  ciego 

podría tener acceso a la película (bien cultural) y compartir la experiencia con toda la gente 

(bien social).

Sin embargo, el ciego o discapacitado visual todavía queda dependiente de la buena voluntad 

de un vidente, amigo o pariente, que podrá no siempre estar disponible y, a menudo, por no 

tener  una visión especializada, podrá perder  una serie de informaciones importantes.  Para 

garantizar el acceso total e independiente a los ciegos y discapacitados visuales garantizando 

el derecho a la información, la comunicación, la cultura, surgió la audiodescripción (desde aquí 

AD).

La AD consiste en una  traducción visual intersemiótica (Costa, 2011; Hernández-Bartolomé- 

Mendiluce-Cabrera,  2004):  las  imágenes  (signo  visual)  son  verbalizadas  (signo  verbal)  de 

manera que se pueda proporcionar  las informaciones que resulten esenciales y relevantes 

para  la adecuada  comprensión  de  la  obra.  En  este  universo  están  el  vestuario,  atributos 

físicos, expresiones faciales, lenguaje corporal, elementos espaciales y temporales, acciones, 

títulos  y  subtítulos,  entradas  y  salidas  de  los  personajes,  etc.  Se  puede utilizar  la  AD en 

películas, programas de televisión, espectáculos, eventos deportivos y sociales, conferencias, 

debates, exposiciones de arte, visitas a museos  o excursiones, libros, etc. La AD se puede 

realizar en vivo (como en espectáculos teatrales) o gravada (como en el cine). Generalmente se 

transmite el audio por medio de radio o infrarrojo y para escuchar es necesario el uso de 

auriculares.  En la televisión la AD es habitualmente transmitida por el  SAP (Second Audio 

Program/Programación Auditiva Secundaria).

La formulación inicial de la AD aparece formalmente documentada en la tesis de grado de 

Gregory Frazier (1975), São Francisco (EUA). La AD tiene inicio en la década de los ochenta en 

los Estados Unidos. En 1981, en Arena Stage, Washington D.C.,  Margaret y Cody Pfanstiehl 

utilizaron radio transmisores FM para AD, realizada por voluntarios. El primer espectáculo que 

contó con el servicio de AD en la temporada fue Major Barbara de Bernard Shaw, en octubre. 
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El  servicio  fue  rápidamente  ampliado  para  varias  ciudades.  Y  luego  se  pensó  en  realizar 

descripciones para la televisión. Ello pudo ser efectuado satisfactoriamente con el surgimiento 

del SAP. (Hernández-Bartolomé y Mendiluce-Cabrera, 2004; Pfanstiehl, 2000).

En  Europa,  muchos  países  empezaron  también,  en  la  misma  década,  a  interesarse  e 

implementar  servicios  de  AD.  En  Reino  Unido,  Monique  Raffray  y  Mary  Lambert 

intercambiaron cartas con los Pfanstiehl entre 1982 y 1984 y  consiguieron que, en 1985, la 

pareja visitase a Inglaterra y  concediese al  British Journal of Visual  Impairment un artículo 

detallando el proceso de producción de la AD en Washington DC, los elementos importantes 

que deberían ser descritos y como ellos podrían ayudar en el desenvolvimiento del servicio en 

otros países. En el mismo período, el Royal National Institute of Blind People inició un grupo 

de  trabajo  en  conjunto  con  el  South  Regional  Association  for  the  Blind para  el 

desenvolvimiento de la AD en Reino Unido. En 1986, en Robin Hood Theatre fue presentada la 

obra  A Delicate Balance, la primera con AD, todavía informal, en suelo británico. En el año 

posterior,  en  Theatre  Royal  of  Windsor,  que había  instalado  recientemente un sistema de 

transmisión sonoro vía  infrarrojo  para mejor  proveer  el  audio a las personas con audición 

comprometida,  pasó  a  utilizar  esto  mismo  sistema  para  prestar  servicio  de  AD,  con 

audiodescriptores capacitados y vía auriculares, por eso es considerado el primer uso formal 

del recurso en Reino Unido. (Machado, 2010, 2011).

A diferencia de los Estados Unidos, que mediante el uso de la norma NTSC tenía tres canales 

de audio - un utilizado para la a AD -, Europa contaba con la norma PAL, que tiene un solo 

canal de audio. Por lo tanto, para la implementación de la AD en suelo europeo, antes de la 

llegada de  la  televisión  digital,  era  necesario  crear/utilizar  otros  sistemas.  Tres  principales 

proyectos fueron realizados en la década de 1990: el Audetel en Reino Unido, Audiovisión en 

Francia y el Audesc en España. Otra iniciativa importante para la diseminación de la AD fue su 

uso en 1989 en el Festival de Cine de Cannes. 

La primera AD en televisión que se conoce data de 1983 y se emitió en Japón, seguida por la 

televisión española. Sin embargo, la emisión fue escuchada por todos. Sólo con el surgimiento 

del Sonocine, que transmitía la AD por medio de un canal de radio, y entonces el Audesc 

(1994)  se  pudo realizar  la  AD separada del  único canal  de  audio  existente  en  el  sistema 

televisivo español. En 1993, la ONCE (Organización Nacional de Ciegos de España) empezó un 

programa de investigación y pesquisa en AD, que culminó con la publicación de la norma UNE 

153020  (Audiodescripción  para  personas  con  discapacidad  visual.  Requisitos  para  la 

audiodescripción y elaboración de audioguías).

Actualmente  algunos  países  cuentan  con  una  legislación  específica  para  AD,  emitiendo 

regularmente  programas  televisivos  con  accesibilidad  y  disponiendo salas  de  teatro,  cine, 

museos, etc. con el recurso. En Casado (2007) se puede obtener un pequeño histórico de la 
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situación de la AD en España, Alemania, Austria, Reino Unido,  Francia,  Bélgica,  Canadá y 

Suiza. Un relato más detallado de la situación en Reino Unido, considerado el país en el que la 

AD tiene mayor énfasis, se puede encontrar en Machado (2010, 2011). 

En Brasil, los primeros registros de AD datan de 1999, cuando fue desarrollado en el Centro 

Cultural ―Louis Braille, en Campinas (São Paulo), el proyecto “videonarrado”, que culminó en 

la creación del “Ponto de Cultura” Cinema em palavras (Cine en palabras), en 2005. Algunas 

otras  experiencias  dispersas  pueden  ser  encontradas  antes  de  2003,  pero  este  año  es 

considerado como el inicio formal de la AD en el país, con el surgimiento del  Festival Assim 

Vivemos,  el  festival  trata  del  universo  de  las  personas con  deficiencia,  siendo totalmente 

accesible, sea en los espectáculos, sea en el material para divulgación, teniendo catálogos en 

braille,  con  rampa  de  acceso  a  silla  de  ruedas,  intérprete  de  LIBRAS (Lengua  de  Señas 

Brasileña), subtitulación y AD. La Lavoro Produções, que produjo el festival, puso en marcha 

por internet, en fines de 2008, lo proyecto Blind Tube (que en la actualidad parece que está 

fuera de servicio), un sitio en la web que ofrece vídeos con subtitulación y AD, y es un portal  

que  contiene  entrevistas,  artículos  y  noticias  acerca  de  la  accesibilidad.  (Machado,  2011; 

Franco - Silva, 2010).

La AD fue incluida en otros festivales de cine. En 2005, se lanzó el primero DVD comercial de  

películas  con  AD,  sin  embargo,  pocos  títulos  ofrecen  el  recurso.  En  el  teatro,  la  primera 

presentación de un espectáculo con AD ocurrió en 2006, en el Teatro Vivo (SP) y, en el año 

posterior,  ya  en  circuito  comercial,  fue  presentada la  obra  Andaime.  El  Teatro  Vivo  tiene 

receptores de traducción simultánea y la AD es realizada por voluntarios del Instituto Vivo, el 

teatro que fue y sigue siendo el primero y único teatro brasileño, según Motta (200?), con 

recursos de accesibilidad para personas con discapacidad visual (AD, programas en Braille y 

ampliados), personas con discapacidad física, personas obesas y personas con discapacidad 

auditiva  y  sordos  (espectáculos  en  LIBRAS  y  con  subtitulación),  las  funciones  con 

accesibilidad ocurren en un día específico de la semana. 

En Motta, Franco, Tavares, et. al (2011), se puede acceder a una lista de espectáculos que 

contaron  con  el  recurso  de  la  AD  en  el  país.  La  AD  es  también  realizada  en  algunos 

espectáculos  de  danza,  como  en  Os  três  audíveis,  del  Grupo  X  de  Improvisação,  cuya 

descripción fue realizada por los grupos de investigación TRAMAD (Traducción, Medios de 

Comunicación  y  Audiodescripción)  y  TRAMADAN (Traducción,  Medios  de  Comunicación y 

Danza) de la UFBA (Universidad Federal de Bahía) en conjunto con el propio grupo (Machado: 

2011; Os três..., 2010; Franco - Silva, 2010). También hay algunos museos, como el Museo del 

Perfume (SP), que proporcionan el recurso. 

La Universidad Federal de Pernambuco, en el curso de Radio y TV, ofrece una asignatura 

optativa,  nombrada  Audiodescripción,  que  visa  la  formación del  alumno  en  relación  a  lo 
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exigido  por  la  ley y  es  una  reflexión  del  proceso  de  inclusión  social  propuesto  por  la 

universidad. (Arouche, 2011). Ya el curso de Cine de la Universidad Metodista de Piracicaba 

(Sao Paulo) tiene en su plan de estudios la AD como materia obligatoria (Doblaje, subtitulado y 

audiodescripción) para los cursos de Radio TV e Internet y Cine y Audiovisual. (Unimep, 2012). 

La  UFSCar  (Universidad  Federal  de  Sao  Carlos)  tiene  planes  para  hacer  los  cursos  de 

educación a distancia  accesibles y empezó utilizar la AD en 2011. (Casonato, 2012). En las 

pesquisas académicas, la primera disertación acerca del tema fue defendida en 2009 y hay 

actualmente tres grupos de investigación registrados en la Plataforma Lattes que abordan la 

temática. Cursos libres sobre AD también son ofrecidos.

Respecto  a  la  ley,  el  Brasil  está  de  acuerdo  con  los  diversos  tratados  y  convenciones 

internacionales en respecto a las personas con discapacidad. El gobierno ratificó, en 2008, los 

artículos  constituyentes  de  la  Convención  sobre  los  derechos  de  las  personas  con 

discapacidad, aprobado por la Asamblea General de las Organización de las Naciones Unidas 

(ONU) en 2006. La constitución brasileña establece el derecho y la igualdad de las personas 

con discapacidad, previendo, en el artículo 227, la creación de programas de atendimiento 

especializado, integración social, facilitación del acceso a los bienes y servicios colectivos con 

la  eliminación  de  obstáculos  arquitectónicos  y  de  todas  las  formas  de  discriminación.  El 

artículo  215  establece  que  el  Plan  Nacional  de  Cultura  debe  integrar  las  acciones  que 

conducen, entre otras, a la democratización del acceso a la cultura. (Brasil, 1988).

En 2004, se reguló la Ley Federal nº.10.098 de 19 de diciembre de 2000, que rige acerca de la 

accesibilidad  comunicacional.  Destaco  el  artículo  12,  que  afirma  que  los  locales  de 

espectáculos  deberán  disponer  espacios  reservados  para  personas  en  silla  de  ruedas  y 

locales específicos para personas con discapacidad auditiva y visual de forma que les faciliten 

las condiciones de acceso, circulación y comunicación, y el artículo 17 que afirma ser función 

del  Poder  Público  la  eliminación  de  barreras  en  la  comunicación  y  el  establecimiento  de 

mecanismos y alternativas técnicas que hagan accesibles los sistemas de comunicación y 

señalización a las personas con discapacidad sensorial y dificultades de comunicación. (Brasil, 

2010).

En junio de 2006, el Ministerio de Comunicaciones publicó la Ordenanza 310 (Brasil, 2006), 

que  obliga  a  la  accesibilidad  de  los  programas  de  televisión  abierta,  en  todo  el  territorio 

nacional. Sería obligatoria la transmisión diaria de programas con accesibilidad en principio 

con dos horas, hasta gradualmente llegar a toda la programación. Sin embargo, otras diversas 

resoluciones fueron publicadas y por último fue publicada la resolución 188 (Brasil, 2010a) en 

marzo  de  2010,  que  preveía  la  transmisión  de  dos  horas  semanales  de  programas 

audiodescriptos,  a  partir  de  julio  de  2011,  en  la  TV  digital,  reduciendo  drásticamente las 

posibilidades de acceso comprensivo a la cultura e información (ya que la TV digital todavía es 

incipiente en Brasil). 
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Actualmente la ABNT (Asociación Brasileña de Normas Técnicas) está en proceso de Consulta  

Pública  del proyecto de norma 85:000.00-010/2 - Televisión digital terrestre – Accesibilidad. 

(Cegos...,  2012).  Entre  las  normas  existentes  hay  la  NBR  15.604  que  regula  aunque  la 

transmisión es obligatoria, los recursos de accesibilidad son de implementación facultativa en 

cualquier tipo de receptor. Un detallamiento del camino político de la AD en Brasil puede ser 

obtenido en Machado (2011) y en Romeu Filho (2010). 

En el mundo hay diversos padrones y normas de conducta sobre la AD y la normalización en 

Brasil tiende a adoptar normas similares. La norma británica es considerada una de las más 

completas y  cuidadosas, porque además de contar  con más de diez años fue construida 

teniendo en cuenta la recepción. El grupo TRAMAD ha estado investigando la cuestión sobre  

la recepción con público brasileño, buscando cotejar  las diversas preferencias del  público 

también diverso acerca de la edad, género, escolaridad, hábitos, perfil, etc. Hay una enorme 

cantidad de variables:  se debe tener  en cuenta la  opinión  de consultores,  del  público de 

diversos grupos sociales, el perfil  de la discapacidad de cada individuo, si ciego desde su 

nacimiento, si ciego adquirido, el tiempo de ceguera, si de baja visión, el grado de baja visión, 

etc. (Franco, 2010).

Además de un recurso de accesibilidad para ciegos y discapacitados visuales, la AD beneficia 

personas con  discapacidad  intelectual,  disléxicos  y  mayores  con  agudeza  visual  baja  por 

medio del refuerzo de sonido de las informaciones visuales, que facilitan la comprensión del 

contenido.  (Machado,  2011).  Resulta  muy  útil  también  para  niños  con  dificultades  de 

aprendizaje,  por  captar  su  atención  y  aumentar  sus  habilidades  procesamiento de 

informaciones. La AD incluso trae la posibilidad de aprendizaje adicional para la adquisición de 

vocabulario y el desenvolvimiento de habilidades descriptivas. (Vieira - Lima, 2010; Snyder, 

2011). El número de beneficiados con la AD, pues, supera en Brasil las más de 6,5 millones de 

personas con discapacidad visual apuntadas por el IBGE (Instituto Brasileño  de  Geografía  y 

Estadística) en el censo de 2010 (lo equivalente a 3,5% de la populación).

Como se mencionó antes, la AD puede ser pregrabada o realizada en vivo. En las funciones 

teatrales ella es realizada en vivo, siguiendo los cambios que ocurren en cada presentación. 

Udo  (2009)  apunta  que  existen  dos  modos  de  AD  en  el  teatro,  el  convencional  y  el  no 

convencional. El primero se refiere a la normalización de la AD, a grupos que trabajan en el 

contexto  del  cine  y  televisión,  que  buscan  una  descripción  objetiva  y  neutra.  Este  modo 

convencional es el más común a la AD, por eso vamos a detenernos un poco en él antes de 

comentar el no convencional.

Indicaré, para ilustrar, algunos procedimientos existentes en la norma norteamericana para AD 

y que, con pequeñas modificaciones- teniendo en cuenta que en los Estados Unidos,  por 
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ejemplo, las AD son mucho más informativas que en España-, son comunes en varios países 

del mundo. La primera norma es: sólo se describe lo que se ve, no se puede ver motivos o 

intenciones. Cabe señalar todos los elementos visuales y describir los que son esenciales para 

la comprensión de la totalidad. Primero se debe describir el esencial del escenario y después,  

si posible, los otros detalles de la cena. Los silencios, hay que evitar llenarlos todos. El exceso 

de información pude confundir al espectador, para la AD menos es más, y el oyente debe 

tener  tiempo  para  sentir  que  se  pasa  en  su  alrededor  y  no  ser  sobrecargado  con 

informaciones. Las informaciones insignificantes no deben ser dichas. El audiodescriptor debe 

ser objetivo, se debe evitar transmitir opiniones o cualquier punto de vista subjetivo (no debe 

decir  que  la  flor  es  hermosa,  sino  describir   que  la  hace  hermosa,  su  color,  su  especie,  

tamaño, etc.). Cuantas menos palabras se utiliza para la descripción, mejor. Se debe utilizar 

frases de construcción directa y cortas, se utiliza, preferiblemente, el verbo en el presente. La 

descripción no puede molestar o sobreponerse al diálogo. La AD debe insertarse entre los 

diálogos, en las pausas y en momentos en los que una canción se repite o nos es necesaria  

para  el  argumento.  El  descriptor  no  debe  censurar  informaciones.  Debe  utilizar  lenguaje 

apropiada para el grupo de oyentes (diferencia entre la AD para niños y adultos). Debe utilizar 

el mismo nombre para los objetos descritos, evitar metáforas, utilizar los nombres propios de 

los personajes para descripción de sus actos cuando hay dos o más del mismo género en la 

escena. El descriptor debe citar la raza, edad, nacionalidad y otras características visibles del 

personaje;  se  indica  cuándo  entra  y  sale  de  escena.  Los  oyentes  necesitan  recibir 

informaciones previas sobre el espectáculo, sobre el estilo y la época en que ocurre la obra la  

descripción del local, de algún gesto o modal, la biografía del autor, etc. (Audio..., 2009).

A diferencia de la objetividad y la serie de convenciones utilizadas en la AD convencional, la 

AD no convencional cuestiona la validad de algunas normas y trabaja en un línea creativa y 

subjetiva.  Más  allá  que  un  recurso  de  accesibilidad,  se  pude  ver  la  AD  como  elemento 

artístico. En lugar de transmitir sólo informaciones, los directores   pueden volver a interpretar  

los estímulos visuales y buscar criar el mismo efecto que los videntes sienten al visualizar la 

escena con los estímulos auditivos.

La  puesta  en  escena  de  Hamlet realizada  en  la  Universidad  de  Toronto,  en  Hart  House 

Theatre, en 2006, utilizó, por ejemplo, una AD no convencional. Por medio de un trabajo en 

conjunto con el director, el audiodescriptor optó escribir el guión en pentámetro yámbico y 

describir las acciones desde el punto de vista de Horacio. En la serie Odd Job Jack, la AD es 

realizada en primera persona, se puede oír el punto de vista de Jack, la descripción es más 

divertida  que  informativa.  La  compañía  de  danza  StopGAP experimentó  varias  formas de 

realizar la descripción: cuando hay un grupo de personas danzando, describir detalladamente 

el movimiento de una persona ( y en cada función describir el movimiento de una persona 

diferente), o más bien que coreografiar y después realizar la descripción, se intentó primero  

describir y en seguida realizar la coreografía, una otra estrategia utilizada fue entrevistar a los 
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bailarines  y  pedirles  que  relatasen  qué  estaban  sintiendo en  momentos  específicos  da  la 

danza.(Udo, 2009).

Todavía hay experiencias en las que en lugar de la AD ser transmitida en circuito cerrado,  

disponible  sólo  a través de auriculares,  ella  fue utilizada de forma abierta,  o sea,  todo el  

público pudo escuchar. O’Reilly, por ejemplo, dice que la AD cerrada crea una segregación 

entre ciegos y videntes y propone la creación de dramaturgias alternativas. En Extand (2006) la 

AD fue incorporada al diálogo de los personajes, en Criminal Minds, la descripción es realizada 

en la primera persona por una descriptora ciega (ciega también es el personaje principal del 

texto) y es ejecutada desde el escenario (pero sin que se vea), según Udo (2009a), en una de 

las funciones la AD del espectáculo fue abierta. (Udo, 2009).

Al final, la AD puede ser vista por el director como una parte integrante del espectáculo. Ella 

puede  servir  de  estímulo  para  la  creación,  ayudar  en  la  dramaturgia,  servir  como  una 

provocación a los atores, etc. La AD contribuye para una mayor consciencia de lo que se ve  

(Synder, 2011), de modo que el trabajo con la descripción  en el proceso de montaje de un 

espectáculo, por ejemplo, pueda hacer con que el elenco revea el mundo a su alrededor, y 

consiga  percibir  a  los  aspectos  pertinentes de cada imagen (los  elementos de escena,  la 

disposición, los colores, su propio cuerpo en el espacio...), trabajar con la voz y las palabras 

de forma a suscitar imágenes, etc. 

La  AD  se  muestra,  por  lo  tanto,  como un  recurso  de  accesibilidad  esencial  para  que  el 

espectador  ciego,  discapacitado visual,  con  deficiencia  intelectual,  dislexia  y  mayores con 

agudeza  visual, se  torne  emancipado,  en  la  concepción  de  Rancière  (2010).  Pues  este 

espectador sólo puede tener una mirada activa, interpretar el espectáculo, hacer conexiones 

con otras experiencias, si recibe a todas las informaciones visuales esenciales del mismo. No 

proporcionar  el  recurso en espectáculos teatrales es crear  una relación desigual  entre los  

espectadores videntes e invidentes. El invidente no participa de la “división de lo sensible” 

(Rancière, 2005) en igual condición que el vidente. División de lo sensible - lo que se ve, como 

se puede ver lo se puede decir acerca de lo que se ve. La parte que se le ofrece es insuficiente  

para una comprensión de la totalidad.

Es importante destacar que, además de ofrecer recursos de accesibilidad en espectáculos 

teatrales es fundamental que toda la ruta para llegar al lugar del espectáculo sea accesible.  

Con respecto a la AD, no es necesario preguntar, según Lima - Lima (2011) cuando se la debe 

ofrecer (ya que, ella es un derecho y debería estar siendo ofrecida desde ahora),  se torna 

necesario  informar  al  público  y  a  los  artistas  de  su  existencia,  capacitar  a  los 

audiodescriptores, tener un aparato técnico eficiente, realizar un trabajo de mediación, trabajar 

con el público desde la escuela hasta la vida adulta. Udo (2009), por ejemplo, presenta una 

pesquisa en la que alumnos de una escuela participan como guionistas y locutores de AD, 
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destacando que la función del audiodescriptor debe ser vista como parte del espectáculo y 

que ella auxilia en el entendimiento de qué es la accesibilidad y en la cuestión de los derechos 

humanos. (Los alumnos en su pesquisa hicieron muchas descubiertas, una es decidir inserir  

en la AD informaciones durante el intervalo acerca de cómo se vino al cuarto de baño ya que 

se han percibido de que sin auxilio un ciego no podría saber su localización). 

La AD, por lo tanto, además de la accesibilidad, puede ser vista todavía como recurso creativo 

en la concepción del espectáculo y entrenamiento de actores y ser un elemento importante en 

la educación, es también interesante desde el punto de vista comercial, ya que permite que un 

mayor número de personas puedan disfrutar del espectáculo teatral. En otros campos, la AD 

puede posibilitar, por ejemplo, a que un conductor vea  una película mientras maneja y que un 

ciego se convierta en consumidor de determinado producto por medio de una propaganda 

con AD.

La recepción de la AD es, como se mencionó anteriormente, múltiple e dependiente de una 

gran cantidad de variables. Para encerrar, me gustaría presentar extractos de dos testimonios, 

el primero de una vidente, Roseane Cavalcante de Freitas, el segundo de una ciega, Jucilene 

Braga, sobre la experiencia con la AD.

Começamos o evento. Para mim, aparentemente, nada de anormal, a não 

ser os fones de ouvido utilizados por parte da platéia. [Ela, vidente, não 

estava ouvindo a AD]. Mas, aos poucos, foi me chamando a atenção as 

feições de espanto,  a concentração, os sorrisos  em sintonia,  como que 

num segredo só de seus usuários. O que eles estavam escutando? O que 

dividiam entre si? A curiosidade foi maior, e não resisti: solicitei um fone E 

escutando a suave voz da professora Rosângela, fui me deixando envolver 

pela narração. Fui conduzida a imaginar cores, formas, sensações, como 

há muito não fazia.

A rotina da vida nos embrutece. E naquele momento me permiti viajar pela 

suavidade do que me era sugerido.  Senti-me valorizando coisas que há 

muito  me  passavam  desapercebidas.  Senti-me  mais  humana  com  a 

experiência. (Freitas, 2011:2).161

Porém,  a  audiodescrição  é  totalmente  indispensável.  Por  meio  dela,  é 

como se eu enxergasse sem ver. [...] Só quem vive na pele de uma pessoa 

161 Empezamos el evento. Para mí, me pareció nada inusual salvo los auriculares utilizados por parte del público [Ella,  
vidente, no podría oír  la a AD]. Pero poco a poco, me estaba llamando la atención las características de maravilla, la  
concentración, las sonrisas en sintonía, como un secreto solo de sus usuarios.  ¿Qué se escuchaba? ¿Qué dividían? La 
curiosidad fue más grande, y no pude resistir: pedí un auricular Y al escuchar la suave voz de la profesora Rosangela, fui  
dejándome envolver por la narración. Fui conducida a imaginar los colores, formas, sensaciones, como hace mucho no 
hacía. La rutina de la vida nos torna brutos. Y en este momento me dejé llevar por la suavidad de lo que se sugirió. Yo 
estaba  apreciando  las  cosas  que  hace  mucho  tiempo  me  pasaban  desapercibidas.  Me  sentí  más  humana  con  la  
experiencia.
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que  não  vê  pode  avaliar  o  quanto  importante  ter  acesso  a  essas 

informações.  Ainda  tenho  um  grande  sonho.  Sonho  que  um  dia  nós, 

pessoas com deficiência  visual,  chegaremos aos  cinemas,  teatros,  (seja 

qual  for),  museus,  enfim,  a  todos  esses  lugares  e  nos  sentiremos 

respeitados e considerados  público de  verdade.  (Braga,  2010:200,  grifo 

nuestro).162
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La intertextualidad en “La ciudad ausente”. Piglia-Gandini o Revelación y Encuentro

Lic. María Inés Grimoldi (AINCRIT, AICA-CCC)

inesgrimoldi@yahoo.com.ar163

El estreno mundial de “La ciudad ausente” tuvo lugar el 24 de octubre de 1995 en el Teatro 

Colón de Buenos Aires bajo la dirección musical de su autor, Gerardo Gandini, la Regie de  

David  Amitín  y  la  escenografía  diseñada  por  Emilio  Basaldúa.  En  los  roles  principales  se 

destacaron:  Graciela  Oddone  como  Elena,  Omar  Carrión  como  Macedonio  y  Marcelo 

Lombardero como Russo.

La historia que narra la novela de Piglia es estremecedora. Un hombre, el poeta Macedonio 

Fernández, no soporta la pérdida de su mujer moribunda, Elena. Por eso, antes de que ella 

muera, hace un pacto fáustico con un inventor, Russo,  para perpetuar el alma de su mujer en 

una máquina. No prevé que él morirá y ella habrá de sobrevivirlo, quedando eternamente en la 

máquina. 

En varias ocasiones, el novelista Ricardo Piglia y el compositor Gerardo Gandini fueron objeto 

de  reportajes  periodísticos  vinculados  con  la  realización  de  “La  ciudad  ausente”.  De  sus 

reflexiones  se  podría  llegar  fácilmente  a  la  conclusión  de  que  escritor  y  músico  estaban 

llamados  a  encontrarse,  dada  la  comprensión  que  revela  cada  uno  por  la  obra  del  otro. 

Porque mientras Gandini asegura que “las ideas de Ricardo son las mismas que tengo yo con 

respecto a la música”,  Piglia reconoce que “la idea de que la novela se pueda transformar en 

un trabajo en colaboración con Gerardo, es ya para mí una justificación de haber hecho este 

libro... Y estoy muy de acuerdo con el resultado de lo que es musicalmente ese universo que 

siento muy próximo y que después lo encuentro ahí transformado en música”.

En  una  primera  aproximación  al  estilo  literario  de  Piglia  y  a  las  constantes  estilísticas  de 

Gandini se advierte que, efectivamente, hay marcados puntos de contacto: en ambos casos la 

incursión en la intertextualidad como puede advertirse en el libreto y la música de “La ciudad 

ausente”.  Gandini  confesó  que  la  primera  vez  que  leyó  “Respiración  Artificial”  de  Piglia 

descubrió a un escritor que escribía como él componía. Es decir, el proceso del pensamiento 

creador, en uno y otro, era similar. En el caso de Gandini, ese procedimiento de connotaciones 

semiológicas se extiende a toda su producción, sea vocal o instrumental, y se hace presente 

ya desde la década del sesenta con “Piagne e sospira” creada a partir de un madrigal de 

Claudio Monteverdi.  Luego vinieron otros títulos, entre ellos “Laberynthus Johannes (1974), 

Fantasie-Impromptu (1970) para piano y orquesta, “Eusebius” para piano (1984) donde elabora 

163 www.inesgrimolditeatro.com.ar
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cuatro nocturnos sobre la base de una melodía de Schumann o “Pasos en la Nieve”, basado 

en un preludio homónimo de Debussy.

El  procedimiento de “deconstrucción” le permitía a Gandini  escapar de los clichés en que 

había caído la música de la vanguardia serial y poner en claro su criterio sobre el concepto, a 

su  juicio  erróneo,  de  un  progreso  indefinido  en  la  búsqueda  y  adopción  de  materiales 

musicales. Por el contrario, Gandini afirma que “lo nuevo no reside en los materiales, sino en la 

sintaxis, en la manera en cómo los materiales se combinan entre sí”. Tal vez sin pretenderlo, 

Gandini  creó escuela dentro del  país,  pues son varios los compositores que siguiendo su 

criterio adoptan procedimientos de intertextualidad. Este trabajo sobre materiales no originales 

fue objeto de variantes en su obra a través de diferentes formas de “enmascaramiento”. Se 

trata de un procedimiento habitual desde hace siglos en la creación occidental,  que ahora 

adquiere carácter de principio estético y no de recurso pasajero. 

Manejándose  Piglia  y  Gandini  dentro  de  planteos  vinculados  con  la  intertextualidad,  y 

buscando ahondar, sin duda, en las posibilidades de un metalenguaje que describiera sus 

propias concepciones literario-musicales, era natural este encuentro que dio forma artística a 

la ópera a la que nos referimos. Así surgió la idea de convertir a la máquina, que en la novela  

cuenta historias, en una máquina de “cantar historias”. 

El escritor confiesa que el proceso de adaptación fue para él una experiencia interesantísima, 

sobre todo porque lo que debía adaptar no era una obra ajena, como ocurre tan a menudo con 

los libretos de ópera, sino un trabajo propio. Entre las exigencias fundamentales estuvo la de 

seleccionar  el  material  por  utilizar,  ya  que  el  libro  contiene  más  de  treinta  micro-novelas 

contadas por la máquina, lo cual, en relación con el “tempo” operístico, era demasiado. Así 

que se optó por reducir a tres, convirtiéndolas en micro-óperas. Piglia explicó en su momento 

que el elemento básico de la adaptación consistió en mantener el núcleo operístico dramático 

básico, es decir la historia de la pérdida, la relación amorosa y el pacto. Luego era preciso 

transformar  algunas  de  las  historias  que  alimentan  el  relato  en  pequeñas  óperas.  La 

concepción de un metateatro,  donde cada una de las micro-óperas condensan la  historia 

global se hace manifiesta, sin duda. Siempre una mujer, en distintas situaciones pero siempre 

prisionera. 

Para  la  estructura  de  este  trabajo,  el  escritor  recurre  a  algunos  poemas  de  Macedonio 

Fernández, tratando de manejar una especie de métrica que permita un movimiento lírico. 

Así quedaba por parte del compositor la tarea de conferir la estructura musical sobre la cual 

establecer la métrica de los poemas. 

La puesta de “La ciudad ausente” requiere asimismo la inclusión de un film dentro de la ópera, 

tal como ya lo había concebido Alban Berg a fines de la década del veinte, en que inicia la  
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composición de su ópera “Lulú”. Esto ocurre en el segundo acto cuando Junior, el periodista 

que quiere averiguar los secretos de la máquina, accede a la proyección que refleja la historia 

del inventor Russo. En ella se puede ver la llegada de Macedonio al laboratorio, el pacto y la 

construcción de la máquina. Estas proyecciones son acompañadas por dos pianos. Gandini 

adoptó el  sobretitulado  electrónico  pese  a  tratarse  de  una  ópera  en castellano.  La  razón 

estaría en que, a juicio del autor, las óperas en el mismo idioma tampoco se entienden. Pero 

además, en determinado momento, el subtitulado empieza a funcionar independientemente, 

como si contara sus propias historias. Es también una máquina que cuenta historias. Por lo 

tanto,  en determinado momento no se lee lo  que dicen los personajes sino que hay una 

utilización creativa de ese medio. La primera micro-ópera, “La mujer pájaro”, está trabajada 

dentro de un estilo manifiestamente mozartiano, tanto desde el punto de vista de la tonalidad 

o del uso de procedimientos propios como la recurrencia al “recitativo a secco”, la música 

misma,  ya  que  Gandini  utiliza  aquí  como  material  básico  una  variación  de  un  rondó  de 

concierto, para piano y orquesta, de Mozart. Aquí, como en los restantes casos, no existe una 

cita directa sino reelaboraciones.

En la segunda micro-ópera, “Luz del alma”, donde se escenifica el diálogo entre Macedonio y 

Elena, y en el que el hombre propone un pacto de amor,  el estilo de Gandini  toma como 

referencia los modelos de la ópera romántica del siglo XIX. No hay aquí un caso de declarada 

intertextualidad, pues no recurre a la música de ningún autor en particular, pero sí una alusión  

a los diálogos líricos de la ópera de este período. 

En la tercera micro-ópera, “Lucía Joyce”, se propone la historia de una ex – cantante de ópera, 

hija de Joyce, la cual está encerrada en una clínica psiquiátrica y canta sola. La enferma, que 

es mostrada por el Dr. Jung ante un núcleo de estudiantes, pide que se le inyecte heroína, a lo 

cual el  médico accede a cambio de que cante.  Gandini  pone en boca de la enferma una 

canción que mezcla textos de Finnegan´s Wake con un aria de “La traviata” de G. Verdi. Aquí  

el clima y el estilo sonoro aluden a la ópera expresionista de Schônberg y Berg y para ello 

Gandini toma en préstamo materiales de una obra propia, “Lunario Sentimental”, que a su vez 

recurría a elementos extraídos del “Pierrot Lunaire” Op. 21 de Schônberg.

En cuanto a la escritura misma de “La ciudad ausente”, Gandini organiza su obra sobre la 

base de su propia composición pero extrae fragmentos del “Adagio en si menor para piano K 

540” de Mozart. 

La estructura de la ópera se organiza en solos y dúos, o alguna otra combinación concertante,  

como el  trío  final.  No hay  tratamiento coral.  Las  seis  sopranos participan  a  través de un 

elaborado contrapunto, que funciona como “multiplicación” de las voces de la máquina, en el  

murmullo de las sirenas o las quejas soñolientas de las enfermas. En cuanto a la función de la  
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orquesta, ésta aparece sola en muy breves pasajes, así como los dos pianos que están en el  

escenario y acompañan las proyecciones fílmicas. 

En declaraciones ofrecidas por el propio Piglia se manifiesta una actitud que vale la pena 

reproducir,  ya  que  clarifica  la  comprensión  de  “La  ciudad  ausente”.  Según  el  autor,  dos 

criterios estuvieron en su centro de interés. 

Por  un  lado,  aquello  que  decía  Gramsci,  que  en  Italia  no había  novela 

popular porque ése era el lugar de la ópera. Esa idea de que la ópera es en 

realidad narrativa popular. Y por el otro, algo que decía Fassbinder, muy 

notable y muy productivo, que es que en una ópera los personajes ya no 

pueden hablar. 

Están en una situación dramática límite, al borde de la locura, y cantan en 

un registro en el que se ha perdido la posibilidad del diálogo. Eso fue muy 

bueno como elemento para la construcción de lo  que sería  la  situación 

dramática. Da la pauta de que esta tiene que ser siempre extrema. Es la 

continuación de otra, en que los personajes ya dejaron de hablar.”

(Revista “Teatro Colón” – Temporada 1997).

Más allá de que se pueda o no estar de acuerdo con los criterios anteriormente citados en  

torno al concepto del canto como lenguaje de la ópera, habría que agregar que en “La ciudad  

ausente”  hay  una  escritura  literaria  totalmente  antinaturalista  y  contraria  a  lo  que  sería  la 

escritura clásica de una situación dramática, cercana a lo inverosímil. Entonces, lo interesante 

de las reflexiones de Gramsci y de Fassbinder es que estarían señalando que eso, en realidad,  

es una tradición. La del exceso, la de lo no verosímil, la del melodrama. 

Argumento

Acto Primero  

I – Preludio y canto de la máquina

Elena, la mujer máquina, se lamenta de su soledad. 

II – Escena II

Junior, el joven periodista que investiga el secreto de la máquina y Fuyita, el cuidador japonés 

del  museo,  suben por  la  rampa  circular  hacia  la  sala  central.  Fuyita  renguea y  lleva  una 

linterna. Avanzan sobre vitrinas donde se exhiben objetos diversos.

Junior interroga a Fuyita sobre el secreto de la máquina y sólo recibe respuestas vagas y 

delirantes. De repente, llegan a un lugar donde se representan las historias (micro-óperas) que 

crea la máquina.

III – Micro-ópera I:

“La mujer pájaro”
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Tres autómatas vestidos a la moda del siglo XVIII realizan movimientos fijos: el joven músico 

sentado frente a un clave, la mujer pájaro y el hombre mayor que es un mago y encantador de  

pájaros. Este sostiene a la mujer pájaro por el cuello por una delgadísima cadena de plata. 

Luego de un diálogo tenso entre los dos hombres,  el joven expresa su amor por la mujer 

pájaro,  que  de  esa  manera  queda  liberada  de  su  hechizo  y  comienza  a  cantar  con  voz 

humana. 

IV – Escena IV

Junior y Fuyita continúan su recorrida por el museo. Junior comienza a vislumbrar la relación 

entre Elena y la máquina que cuenta historias sobre mujeres que, en el fondo, son ella misma. 

Fuyita, en medio de su discusión delirante comienza a dar algunos datos sobre el ingeniero 

inventor de la máquina. 

V – Micro-ópera II: 

« La luz del alma »

Diálogo de amantes entre Macedonio y Elena en una pieza de pensión.

Macedonio propone un pacto de amor.

VI – Escena VI

Junior y Fuyita en el museo. Junior comienza a cansarse del discurso paranoico de Fuyita. 

Este introduce la tercera historia de la máquina. 

VII – Micro-ópera III:

« Lucía Joyce »

La ex-cantante de ópera,  hija de Joyce, encerrada en una clínica psiquiátrica desde hace 

años, canta sola, sentada en un sillón de la casa a la luz de una ventana. Cerca hay una 

enfermera. Por una especie de ojo de buey en lo alto de la pared, se asoma el Dr. Jung. Entra  

su ayudante con un grupo de estudiantes a los que Jung va a presentar el caso de Lucía. Ella  

pide que le inyecten heroína. El doctor accede a cambio de que Lucía cante. Entonces canta 

una extraña canción que mezcla textos de “Finnegan´s Wake”  una aria de “La traviata”.Todos 

se retiran y Lucía queda completamente sola en escena. 

VIII – Escena VIII

Junior y Fuyita se alejan por las galerías del museo. Fuyita le muestra un retrato de Elena y le 

entrega un sobre con información. Junior parte hacia la ciudad. 

Acto Segundo

I – Escena I  

Junior  dialoga  con  Ana,  una  vieja  amiga  que  tiene  un  local  mezcla  de  bar  con  lugar  de  

exhibición de recuerdos del museo y grabaciones clandestinas de la máquina. Luego de un 

diálogo nervioso, Ana cuenta lo que sabe acerca de un pacto entre Macedonio y el ingeniero 

Russo para que éste invente una máquina que contenga el alma de Elena luego de que ella 

muera. Proyecta una película. 

II – Film I
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Documental  sobre  la  llegada de Russo al  puerto de  Buenos Aires y  de  los  proyectos de 

investigación. Se ve cómo bajan un piano de un barco. Luego se muestra el laboratorio del  

inventor. Finalmente se ve llegar a Macedonio.

III – Escena II

Diálogo entre Macedonio y Russo, donde establecen l pacto. Macedonio pregunta a cambio 

de qué podrá preservar viva el alma de su mujer. 

IV – Film II

Escenas de la construcción de la mujer máquina. 

V – Escena III

El hospital donde Elena agoniza. Macedonio, en un corredor, no se anima a entrar a la sala 

de investigación. Parece estar componiendo un poema. Cuando se decide entrar, atraído por 

el canto de Elena, debe atravesar el lamento de las enfermas que se quejan por su próxima 

muerte. Elena muere. Macedonio le cierra los ojos. 

VI – Escena IV

En la  puerta  del  laboratorio  de Russo aparece Macedonio  con un atadito  donde lleva las 

pertenencias espirituales de Elena. Se establece el pacto. Macedonio desata el pañuelo y lo 

apoya sobre la mesa. Adentro está la luz del alma de Elena, que brilla, pálida. El laboratorio se 

oscurece, la voz de Russo se va perdiendo, sube el canto de Elena. 

VII – Escena V

En el Bar de Ana, ésta cuenta a Junior que Macedonio nunca imaginó que él iba a morir y la  

máquina quedaría eternamente prisionera esperando que Macedonio fuera a buscarla. 

VIII – Escena VI

En el museo, Fuyita viene caminando con Junior. Se vuelve a representar “La mujer pájaro” 

pero ahora Junior se adueña del papel del “joven músico”. Fuyita lo acompaña cerca de la 

máquina y lo deja solo.  

IX – Escena VII

Aria de Junior en la que se expresa su deseo de salvar a Elena desactivando la máquina y al  

mismo tiempo, su impotencia para llevarlo a cabo. Finalmente entra en la máquina, pasa a 

través de su luz y desaparece.

X – Epílogo

Como al comienzo, Elena, la mujer-máquina, se lamenta de su soledad. Por un momento se le 

suman las voces de todas las mujeres que poblaron sus historias. Luego queda sola, en su 

espera eterna. 

El lenguaje musical

Gerardo Gandini, autor de otros trabajos líricos, “La pasión de Búster Keaton” y “La casa sin 

sosiego”, además de abundante música para teatro y cine, acepta que, en lo que se refiere a  

su  lenguaje,  no  le  preocupa  más  el  asunto  de  la  música  contemporánea.  “Los  gestos 

característicos del género ya los eliminé – aclaró a propósito de “La ciudad ausente”- ahora 
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trabajo con modos derivados de una cuestión anterior, de registros armónicos, ni atonal ni 

tonal, y ni siquiera modal en el sentido tradicional”.

Para su representación, la obra que se estructura en dos actos, con un total de diecisiete 

escenas y un epílogo,  requiere una orquesta formada por tres flautas,  dos oboes y corno 

inglés, tres clarinetes, un saxo tenor, clarinete bajo, dos fagotes y contrafagot, cuatro coros,  

tres  trompetas,  tres  trombones  y  tuba.  Además  arpa,  celesta,  dos  pianos  en  escena,  

vibráfono, marimba grande, xilofón,  un sintetizador y abundante percusión, además de las 

cuerdas.  Las  micro-óperas  tienen  su  propia  orquesta  de  cámara,  además  de  la  orquesta 

grande del foso. 

En cuanto a los cantantes,  el  personaje de Elena-máquina es soprano lírica;  Macedonio y 

Junior son barítonos, el Dr. Russo es barítono-bajo, Fuyita es tenor buffo y Ana, contralto. En 

las micro-óperas la mujer-pájaro es soprano ligera, el estudiante es tenor y el hombre mayor  

es bajo. Lucía Joyce, soprano dramática: la enfermera, mezzosoprano; el ayudante es tenor 

buffo y el Dr. Jung, tenor. No hay coro en la obra, sólo seis sopranos que representan las 

voces de sirenas y enfermeras. La ópera de Gandini se apoya fundamentalmente en el canto. 

En tal sentido, el músico confiesa “quisimos hacer una ópera y ésta es una ópera a secas”.  

(Revista “Teatro Colón” – Temporada 1997).
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Literatura y ópera: reflexiones acerca de la utilización patriótica del  melodramma en 

el Risorgimento italiano

Dra. Nora Sforza (FfyL, UBA)

norsfo@pccp.com.ar

I. Un ejemplo local

En  la  función  del  Abono  Vespertino  del  9  de  mayo  de  1982,  pocos  días  después  del 

hundimiento del  Crucero General  Belgrano,  en  plena  guerra  de Malvinas,  el  tenor  Plácido 

Domingo y la soprano Eva Marton encabezaban el elenco de la ópera Tosca de Giacomo 

Puccini, cuya acción trancurre en Roma, en junio de 1800. Durante el II acto, el personaje del 

pintor jacobino164 Mario Cavaradossi es torturado por los secuaces de Vitellio Scarpia, pero al  

llegar la noticia del triunfo de Napoleón en los campos de Marengo, Mario grita dos veces 

“¡Victoria!  ¡Victoria!”.  Aunque  el  texto  que  le  sigue  debería  haber  logrado  que  el  público 

presente se llamase a la reflexión (“¡Llega el día de la venganza/ que hace a los cobardes 

temblar!/ ¡Vuelve la libertad!/ ¡Que tiemblen los tiranos!”), en ese momento, toda la sala hizo 

interrumpir la continuación de la ópera y, de pie, comenzó a gritar “bravo”, “bravo” sin parar… 

Pero,  ¿qué aplaudía  el  público presente? ¿La extraordinaria  capacidad vocal  y  actoral  de 

Plácido? ¿La impresionante fuerza expresiva de la música de Puccini? En realidad, nada de 

eso, pues, históricamente, este momento de la escena nunca es interrumpido por aplausos (y 

esto lo sabe muy bien el público del tradicionalísimo Abono Vespertino del Teatro Colón) que 

puedan frenar el desarrollo de la acción (y en este sentido, la continuidad de la música de 

Puccini colabora ampliamente para ello). Evidentemente, la angustiante realidad argentina de 

esos días generó en ese público un verdadero “corte” con lo que estaba siendo representado 

sobre el escenario: ya no era Napoléon vencedor en Marengo el 14 de junio de 1800, sino el 

pueblo argentino en su conjunto -representado allí por el tenor español- quien lograba vencer 

la guerra contra los ingleses.

Ciertamente, las personas que estaban presentes esa tarde de domingo en el Teatro Colón (e 

incluyo  aquí  a  artistas,  trabajadores  del  teatro  y  público),  vivieron  una  experiencia  sin 

precedentes en nuestro medio, por la cual realizaron un verdadero desplazamiento emotivo de 

la historia hasta su propio presente. Esta experiencia, por cierto inusual en nuestro país, 165 fue 

en cambio moneda corriente en los teatros de ópera de esa “Italia-no-Italia” de los primeros 

tres cuartos del siglo XIX y es aquí donde se encuentra el centro de mi trabajo que, de todas 

formas, no es otra cosa que una primera aproximación de una investigación más amplia en 

ciernes.

164 La idea de que Mario es jacobino no es mencionada en el libreto de Giuseppe Giacosa y Luigi Illica, sino en la obra 
teatral de Victorien Sardou, en la que se basa la ópera de Puccini.
165 Existiría sin embargo un interesante ejemplo en el que se hacen “guiños” al público. Me refiero, en términos generales, a 
las operetas vienesas cuando son traducidas al idioma local. Allí  suele darse que alguno de los protagonistas agregue 
alguna frase o comentario relacionado con una situación particular  presente de la ciudad o el país en el que se está  
llevando a cabo la representación.
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II. Los desplazamientos de la Historia

En 1954, el director Luchino Visconti daba a conocer su film Senso (también conocido en 

nuestro medio como Livia, un amor desesperado), basado en el cuento homónimo de Camillo 

Boito  (1883),  artífice  fundamental  de  la  Scapigliatura  lombarda.  Visconti,  exquisitamente 

provocador, cambia radicalmente aquí el eje central del cuento boitiano, dando paso a una 

profunda reflexión acerca de la Historia y de la sociedad que, de alguna manera, contribuye a  

construir a aquélla. Así, si el texto se centra en la evocación de la Condesa Livia acerca de sus  

amores  con  el  teniente  austríaco  Remigio  Ruz,  Visconti  lleva  la  historia  mucho  más  allá, 

enmarcándola  en  la  Tercera  Guerra  de  Independencia  Italiana,  en  la  que,  gracias  a  la 

mediación de Napoleón III, el recién formado Reino de Italia logrará reconquistar el Véneto.  

Pero  hay  en  el  film,  de  intensos  tonos  melodramáticos,  una  escena  que,  creo,  no  por 

casualidad abre la película, en la que el realizador milanés rescata para el espectador moderno 

una página fundamental de lo que hoy bien podríamos llamar “recepción teatral”. En efecto, 

absolutamente fuera del  texto de Boito, pero constituyéndose como elemento fundamental 

para enmarcar la trama, Visconti, comienza la narración de “su” historia ambientándola en el 

teatro La Fenice de Venecia, durante una representación de la ópera Il trovatore de Giuseppe 

Verdi, estrenada en el Teatro Apollo de Roma, en 1853. La acción de Il trovatore transcurre en 

Aragón, a finales del siglo XV. Es el final de la III parte. Luego de infinitas peripecias, Elenora y  

Manrico finalmente están por unirse en matrimonio. En ese instante, llega Ruiz, lugarteniente 

de Manrico, con la noticia de que la gitana Azucena, madre adoptiva del trovador Manrico, ha 

sido  apresada  por  las  tropas  del  Conde  de  Luna,  también  él  enamorado  de  Eleonora.  

Absolutamente  trastornado,  Manrico  revela  entonces  a  la  joven  la  identidad  de  Azucena, 

proclamando entonces su voluntad de rescatarla. Allí, Verdi escribe una de sus caballette más 

absolutamente  conmovedoras:  “Di  quella  pira”  (“De  aquella  hoguera...”).  Los  versos  de 

Salvatore Cammarano (completados, a su muerte por Leone Emanuele Bardare) están llenos 

de  referencias  al  campo semántico  de  la  guerra  y  sus  consecuencias  (pira-fuego-quema-

impíos-apagadla-sangre-martirio-morir-armas-luchar)

De esa pira el horrendo fuego

todas las fibras me quema...

Impíos, apagadla, o dentro de poco

con vuestra sangre la apagaré yo...

Además de amarte soy tu hijo,

no puedo ver impasible tu martirio.

Madre infeliz, corro a salvarte,

o contigo, al menos, corro a morir.

.....................................................

¡A Las armas! ¡A las armas!
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Henos prestos a luchar contigo,

contigo a morir.

Visconti recrea ese momento de altísima intensidad dramática y musical proponiéndonos la 

visión  de  una  sala  teatral  atestada  por  un  público  dividido  entre  militares  austríacos  de 

riguroso  uniforme  de  gala  blanco  en  la  platea  y  los  palcos  bajos  y  cientos  de  italianos 

(venecianos) distribuidos en todos los sectores de La Fenice. Y cuando Manrico, dirigiéndose 

al público con su espada desenvainada llame a sus soldados a combatir (“all’armi, all’armi!”), 

desde las localidades altas comenzarán a caer claveles blancos y rojos con sus hojas verdes y 

papelitos de esos tres colores que componen la bandera italiana, ante la mirada atónita de 

todos  los  militares  austríacos  que  todavía  deberán  escuchar  también  la  frase  que 

desencadena  una  verdadera  batalla  campal  “fuori  lo  straniero  da  Venezia!”  (“¡Fuera  el 

extranjero de Venecia!”). 

Está claro que Visconti, poseedor de una vastísima cultura, junto con su gran colaboradora, la 

guionista Suso Cecchi d’Amico, sabían bien de qué estaban hablando al hacer partir la historia  

que estaban narrando justamente en el espacio de un teatro de ópera, pues son múltiples los 

ejemplos  que  nos  recuerdan  de  qué  manera  se  producían  agitaciones  de  diversa  índole 

durante las representaciones de ópera en los teatros de la península, tendientes a cambiar el  

orden oprimente de las cosas. 

El ejemplo que he querido traer a colación nos recuerda, pues, de qué manera el público que 

asistía  a  los  espectáculos  de  ópera  en  los  años  centrales  del  período  risorgimentale 

reconstruía las historias allí narradas, elaborando un verdadero “desplazamiento histórico”. En 

efecto, la Italia que conocemos hoy tiene un pasado de unidad territorial y política de tan solo 

cientocincuenta  años.  Sabemos  que  en  2011  se  conmemoró  el  150°  aniversario  de  la 

formación del Reino de Italia, y, sin embargo, para llegar a dicha unión, los habitantes de la  

península italiana debieron luchar durante decenios contra aquellas potencias extranjeras (en 

especial austríacos y españoles) que gobernaban vastas extensiones de su territorio, primero, 

en los años que van de 1814 a 1848 (la así llamada “era de las revoluciones nacionales) y 

luego en las tres Guerras de Independencia (1849, 1859 y 1866). En este contexto, el teatro de 

ópera (entendido como un todo que incluye no sólo a libretistas, músicos y empresarios, sino 

también  al  público)  tuvo,  pues,  singular  importancia  en  la  construcción  de  ese 

“desplazamiento histórico” al que hacíamos referencia. De esta forma, la mayoría de aquellos 

argumentos que narraban historias acaecidas en otros tiempos y espacios (en especial en el 

Medioevo  italiano  y  europeo  y  en  la  sucesiva  Modernidad  temprana),  se  reactualizaban 

permanentemente, a la luz de los acontecimientos que vivía por entonces la península italiana. 

En  un  trabajo  conjunto  de  libretistas,  músicos,  empresarios  y  público,  el  melodramma 

decimonónico  se  transformó  en  un  vector  centralísimo  que  contribuiría  enormemente  a 

expandir la reflexión acerca de la necesidad de construir  una Italia “libre y unida”. Y si  su 
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importancia se reveló desde un punto de vista cualitativo, mucho más aún lo haría desde un 

punto de vista cuantitativo, permitiendo a un público vastísimo y socialmente plúrime conocer 

y  debatir  problemas,  conocer  autores y  obras  de la  literatura universal  “mediados”  por  la 

intervención de traductores, libretistas y músicos y, sobretodo, construir nuevas definiciones 

de “patria”, “nación” y “pueblo”. Así, y volviendo al ejemplo recreado por Visconti en su film,  

es más fácilmente posible comprender cómo ese llamado a las armas realizado por Manrico 

en la espacial y temporalmente lejana Aragón del siglo XV podía actualizarse y transformarse 

en un llamado a luchar contra los enemigos austríacos. Pero hay más. Si es cierto que el  

hecho teatral en su conjunto creaba las condiciones necesarias como para que pudiese darse 

esa agitación patriótica, no menos cierto es que el desplazamiento se producía también en la 

interpretación de los textos. Aunque, sin duda, los ejemplos que podríamos proponer aquí 

exceden por mucho la posible extensión de estas páginas, me gustaría detenerme al menos 

en algunos de ellos…

III. Los desplazamientos de la literatura

Hacia 1850, el  nivel  de analfabetismo en Italia se encontraba entre los más altos de toda 

Europa, calculándose que, en algunos sectores de la península superaba el 75%. Por otra 

parte, el delicado y muy productivo debate en torno a la plurisecular “cuestión de la lengua”,  

todavía no había llegado a su fin, por lo cual, la variedad lingüística de la península generaba 

aún  más  diferencias.  Se  hace  difícil  pensar  entonces  en  una  participación  masiva  de  los 

italianos en la construcción intelectual de la Italia moderna. Y, sin embargo, la ópera, de la  

mano de autores como Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti y sobre todo 

Giuseppe Verdi,  se  reveló,  en  este  período,  como un  fenómeno absolutamente  popular  y 

panitaliano, a diferencia de lo que había sido en sus lejanos orígenes florentinos. En general,  

estos  compositores  trabajaban  codo a  codo (aunque  no siempre  de  manera  serena)  con 

libretistas de diversa valía, muchos de ellos excelsos poetas e incluso autores de obras para el 

teatro de prosa, que debían ocuparse de la difícil  y extenuante tarea no sólo de poner en 

versos obras de la literatura universal  pertenecientes a los más variados géneros literarios 

(teatro de prosa en verso o en prosa, novelas, cuentos), sino, en muchos casos, de traducirlas  

al  italiano.  En  este  sentido,  el  melodramma  italiano  decimonónico  se  transformará  en  el 

verdadero y gran constructor de una sensibilidad literaria de varias generaciones de italianos, 

las cuales, en la mayoría de los casos y por los motivos a los que ya nos hemos referido supra,  

se veían impedidas de leer las obras de las que partían libretistas y músicos para componer  

sus  óperas.  Así,  el  variopinto  público  que  asistía  tanto a  los  grandes teatros  como a los 

pequeñísimos pero muy productivos teatros de provincia se encontraba frente a la posibilidad 

de  conocer,  si  no  la  obra  original,  al  menos  la  mediación  musical  y  literaria  de  autores 

extranjeros como William Shakespeare, Lord Byron, Sir Walter Scott,  Victor Hugo, Heinrich 

Heine, Frederich Schiller,  Antonio García Gutiérrez, Alejandro Dumas (hijo),  por citar sólo a 

algunos, quienes conocieron un enorme éxito en Italia gracias a las traducciones de sus obras 
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(y en este sentido, es imprescindible recordar la figura del poeta, traductor y libretista Andrea 

Maffei) recreadas luego por medio del melodramma. 

Sin duda, es cierto que, como ha aclarado más de un crítico moderno, no siempre libretistas y 

músicos  estaban  pensando  en  el  impacto  emotivo  que  determinados  versos,  unidos  a 

determinadas frases musicales, podían ejercer sobre el público. Así “en realidad, muchas de 

las óperas consideradas de carácter patriótico fueron compuestas por los autores sin ninguna 

de las intenciones civiles e ideales que el público más tarde les habría atribuido” (Pivato, 2007: 

32-33), y sin embargo, los desplazamientos de sentido estaban por entonces a la orden del 

día. Sin pretender una enumeración exaustiva, que en mucho excedería los límites de esta 

primera aproximación, valga recordar algunos ejemplos.

III. 1. ¿Antiguos Romanos o nuevos Austríacos?

En  lo  más  alto  del  Romanticismo  musical,  la  figura  de  Vincenzo  Bellini  (Catania,  1801  - 

Puteaux, 1835), nos recuerda probablemente a uno de los más grandes melodistas italianos 

de todos los tiempos. En alrededor de diez años de intensa actividad, pero tomándose mucho 

tiempo para llevar a término  cada obra, el Cisne de Catania compuso diez títulos de los cuales 

especialmente  los  tres  últimos,  a  saber  La  sonnambula,  Norma  e  I  puritani  forman  parte 

esencial de los cartelloni de todos los teatros de ópera del mundo.

Con libreto de Felice Romani,  a partir  de la tragedia en verso de Louis-Alexandre Soumet 

Norma ou l’infanticide, la Norma belliniana fue estrenada en el Teatro alla Scala de Milán el 26 

de diciembre de 1831, en plena época de las Revoluciones nacionales que se difundieron por 

toda Europa hasta 1848 en contra de la reinstauración del absolutismo monárquico. Sabemos 

que la acción transcurre en el siglo I a. C. y en ella se narra un episodio de la lucha de los 

Druidas contra los Romanos, invasores de las Galias, en medio del cual se agita el conflicto 

privado de la sacerdotisa druida Norma y el  procónsul romano Pollione.  Tanto el  texto de 

Romani como la música de Bellini se agitan en las aguas de la transición del Neoclasicismo al  

Romanticismo, con elementos de ambos estilos. Sin embargo, y en relación al argumento que 

estamos tratando, ambos autores nos proponen un Coro, uno de los más breves de la historia 

de la ópera,  con menos de dos minutos de duración, cuya intensidad dramática generaba 

reacciones profundamente ligadas no ya a la historia que se estaba narrando en escena, sino a 

la propia situación de sumisión en la que se encontraban los italianos de esos años. Se trata 

del Coro “Guerra, guerra”, perteneciente al II Acto. Norma, quien ha tenido dos hijos, fruto de 

una relación prohibida con Pollione, sabe ahora que éste ama a Adalgisa. La sacerdotisa que 

antes había intentado frenar la guerra de su pueblo contra los Romanos, ahora es la primera 

en anunciar que la guerra debe hacerse

OROVESO Y CORO

¡Hasta ahora tan solo la paz
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nos imponían tus labios!

NORMA

Y ahora la ira,

la furia y la muerte.

¡Entonad, oh guerreros, el cántico de guerra!

¡Guerra, guerra!

¡Sangre, sangre! ¡Venganza!

¡Guerra, guerra!

OROVESO Y CORO

¡Guerra, guerra! Las gálicas selvas,

tanto como de encinas, se pueblan de guerreros.

Como sobre el ganado los animales voraces,

caerán ellos sobre los romanos.

NORMA

¡Sangre, sangre! ¡Venganza!

¡Muerte, muerte!

OROVESO Y CORO

¡Sangre, sangre! Las gálicas hachas

hasta el mango teñidas de sangre están.

Sobre las aguas impuras del Loira,

burbujea con fúnebre son.

NORMA

¡Guerra, guerra!

¡Sangre, sangre! ¡Venganza!

OROVESO Y CORO

¡Muerte! ¡Muerte! ¡Exterminio! ¡Venganza!

Ya se acerca; nos apremia, se cumple.

Cual trigo segado por las hoces,

caerán las legiones de Roma.

NORMA

¡Muerte! ¡Muerte!

OROVESO E CORO
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Rotas las alas, quebradas las garras,

yace abatida el águila.

¡Para contemplar el triunfo de sus hijos,

he aquí al dios, sobre un rayo de sol!166

Es indudable que para comprender la importancia de este Coro en la construcción del ideario 

patriótico italiano es necesario recordar un texto teórico escrito por uno de los principales 

ideólogos  del  Risorgimento,  Giuseppe Mazzini  (Génova,  1805- Pisa,  1872).  En efecto,  por 

entonces, Mazzini trabajaba, entre otras cosas, en la redacción de un texto que vería la luz 

recién en 1833, su Filosofia della Musica. En ella, el político genovés se preguntaba “¿por qué 

el Coro, que en el drama Griego representaba la unidad de impresión y de juicio moral,  la 

conciencia  de  los  más,  reinante en el  alma del  Poeta,  no obtendría  en el  drama musical  

moderno más amplio desarrollo, y no se elevaría de la esfera secundaria pasiva que hoy se le 

asigna, a la solemne y entera representación del elemento popular?” (Mazzini, 1933: 315) (La 

traducción nos pertenece). De alguna manera, con esta reflexión, Mazzini pone en el centro del  

debate la cuestión del Coro entendido como la “voz de los que no tienen voz”, de los pueblos  

oprimidos compuestos por hombres y mujeres (y esto no es un detalle menor…) que, al unir 

sus voces, unen a un tiempo su voluntad de obtener la libertad y de resistir a cualquier forma 

de tiranía. Este hecho, rápidamente verificable en tantas óperas italianas mediados del siglo 

XIX -y, en este sentido, nos bastaría con recordar algunas famosísimas óperas verdianas como 

Nabucco (1842), I Lombardi alla prima Crociata (1843), Attila (1846), La battaglia di Legnano 

(1849), sin olvidar por ello que todos los demás compositores de su época compartieron la 

misma  idea-  es  absolutamente  central  en  el  coro  que  estamos  analizando  pues,  si  para 

nosotros,  espectadores  contemporáneos,  ese  llamado  a  la  guerra  por  parte  de  Norma  y 

Oroveso forma sencillamente parte de una historia que acontece en la Galia del siglo I a. C.,  

para el público que asistía a los teatros italianos durante la época del Risorgimento cada una 

de  las  palabras  del  texto  cobraba  un  significado  íntimamente  ligado  a  la  propia 

contemporaneidad. Así, por ejemplo, los romanos se transformaban en austríacos, las legiones 

romanas eran los ejércitos austríacos, las gálicas hachas eran las armas lombardas, el río Loira 

166 OROVESO E CORO: “A noi pur dianzi pace/ S'imponea pel tuo labbro!
NORMA: Ed ira adesso,/ Stragi, furore e morti./ Il cantico di guerra alzate, o forti./ Guerra, guerra!/ Sangue,  

sangue! /Vendetta!/ Strage, strage!
OROVESO E CORO:  Guerra,  guerra!  Le galliche  selve/  Quante han quercie  producon guerrier:/  Qual  sul 

gregge fameliche belve,/ Sui Romani van essi a cader!
NORMA: Sangue, sangue! Vendetta!/ Strage, strage!/
OROVESO E CORO: Sangue, sangue! Le galliche scuri/ Fino al tronco bagnate ne son!/ Sovra il flutti dei Ligeri  

impuri/
Ei gorgoglia con funebre suon!
NORMA: Guerra, guerra!/ Sangue, sangue! Vendetta!/
OROVESO E CORO: Strage, strage, sterminio, vendetta!/ Già comincia, si compie, s'affretta./ Come biade da 

falci mietute/ Son di Roma le schiere cadute!
NORMA: Strage, strage!
OROVESO E CORO: Tronchi i vanni, recisi gli artigli./ Abbattuta ecco l'aquila al suol!/ A mirare il trionfo de'  

figli/
Ecco il Dio sovra un raggio di sol!” La traducción fue extraida del libreto bilingüe de la ópera que se encuentra  

en www.kareol.es.
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no era otro que el Piave y -tal vez lo más importante- el águila abatida es, justamente, aquélla  

símbolo de los Habsburgo. 

III. 2. Suene la tromba: anhelos de libertad de ayer y de hoy

Consciente de lo acotado de esta reflexión y dejando de lado la casi inagotable cantidad y 

variedad de ejemplos que nos ofrece la producción operística de los demás compositores 

italianos  del  período  que  estamos  analizando  (en  especial  Giuseppe  Verdi),  quisiera 

detenerme, para terminar  este pequeño recorrido en otro ejemplo que, de alguna manera, 

tiene, como veremos, una implicancia de desplazamiento doble. Se trata de la última ópera de 

Bellini, I puritani, estrenada en en Théatre des Italiens de París, el 25 de enero de 1835, vale 

decir  pocos  meses  antes  de  la  muerte  del  compositor.  Con  libreto  del  conde  y  patriota 

proscripto Carlo Pepoli, la historia de I Puritani e i Cavalieri que se convertiría en un verdadero 

canto del cisne del musico siciliano, estaba basada en Tetes Rondes et cavaliers (Cabezas 

redondas y  caballeros),  drama  de  Jacques Arsène  François  d’  Ancelot  y  Joseph -  Xavier  

Boniface Saintine, a su vez inspirado en la novela Old Mortality de Sir Walter Scott, cuyas 

novelas  históricas  habrían  de  inaugurar  una  nueva  sensibilidad  literaria  en  la  Italia 

decimonónica. En efecto, los episodios de la historia inglesa estaban de moda gracias a las 

novelas de Scott y en el mundo operístico y en el teatro de prosa constituían, en aquel tiempo, 

una fuente privilegiada por su riqueza temática y sus episodios sombríos. 

A pesar de los errores históricos y teatrales que nos muestra el libreto, Bellini, al igual que 

Pepoli él también miembro de la secta de la Carbonería, logró componer una obra en la que se 

condensan  prácticamente  todos  los  grandes  elementos  estéticos  que  caracterizarían  al 

movimiento Romántico.

La acción transcurre durante la guerra civil inglesa, a mitad del siglo XVII. Elvira, hija y sobrina 

de los  Walton,  gobernadores  puritanos del  castillo,  espera  casarse con  su amado Arturo, 

oficialmente monárquico. Éste se ve involucrado en la defensa de Enrichetta, viuda del rey 

Carlos I, que había sido ejecutado. Así que la boda con Elvira queda suspendida tras la huída 

de Arturo con Enrichetta, por lo que se condena su rebeldía a la pena de muerte, mientras 

Elvira enloquece en el  castillo  (confirmando así  las características esenciales de la heroína 

romántica por excelencia y trayendo nuevamente el tema de la locura en las óperas italianas 

del primer ‘800). En el último acto Arturo regresa al castillo y explica a Elvira el porqué de su  

huída. La joven lo perdona y parece recobrar el juicio, aunque se altera nuevamente cuando 

Arturo es descubierto. Pero en ese momento, llega la noticia de la derrota definitiva de los 

monárquicos y el perdón a los vencidos, con lo que Arturo es liberado y puede casarse con 

Elvira que ya se ha recuperado de su melancólica y romántica locura.

Como puede observarse,  nuevamente aquí,  la  acción transcurre  espacial  y  temporalmente 

lejos de la Italia del  Risorgimento y, sin embargo, también en este caso, el público teatral 
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construía sus desplazamientos históricos, trayendo la historia narrada hacia su propia época. 

En  especial,  la  caballetta  de  Giorgio  y  Riccardo,  Suoni  la  tromba  (Suene  la  tromba), 

(generalmente conocida  como el  “dúo de  los  coroneles”)  con la  que se concluye el  acto 

provocaba encendidas reacciones contra los partidarios de la Restauración.

Suene la tromba e intrépido

yo lucharé con toda mi fuerza;

bello es afrontar la muerte

gritando "¡Libertad!"

El amor de la patria, inmutable,

segará los laureles ensangrentados,

enjugará los bellos sudores

y, los llantos de piedad.167

Nuevamente aquí, el campo semántico de la guerra (suene-tromba-intrépido-lucharé-fuerza-

afrontar-muerte-laureles-ensangrentados-llantos)  se  unen a la  eterna cuestión  del  amor  de 

patria, que justamente en el siglo XIX estaba tomando un cariz verdaderamente nacionalista y 

al reclamo de libertad. 

Pero, decíamos más arriba que esta caballetta conocería un desplazamiento “doble”. Y esto 

es así pues, no sólo contribuyó a generar profundas tensiones entre el público italiano y el 

austríaco,  sino  que  también,  muchos  años  después  de  concluído  el  Risorgimento,  daría 

todavía  lugar  a  nuevas  resemantizaciones,  al  ser  considerada  como  el  “Himno  Nacional 

Siciliano”  de  los  independentistas  sicilianos  inscriptos  en  el  Movimiento  Independentista 

Siciliano, movimiento político separatista, activo en la isla entre 1943 y 1951 y liderado por  

Andrea  Finocchiaro  Aprile.  Aún  después  de  casi  un  siglo  de  concluídas  las  luchas  del 

Risorgimento,  el  melodramma  italiano  decimonónico  continuaba  a  generar  productivos 

desplazamientos de sentido. 
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Una cuestión política: la recepción de “Tango” de Katherine Dunham en Argentina

María Eugenia Cadús (UBA-IUNA)

eugeniacadus@yahoo.com.ar

Introducción

El presente escrito está enmarcado en una investigación más amplia acerca de la danza en la  

época del primer peronismo  (1946-1955). En la misma nos interrogamos sobre las posibles 

repercusiones  de  la  política  de  “democratización  del  bienestar”  (Torre-Pastoriza,  2002) 

planteada por este gobierno, a través de la cual se promovía el acceso -antes vedado- de los 

sectores populares al consumo cultural, el turismo, la educación, y el disfrute del tiempo libre.

Teniendo en cuenta que el campo artístico de la danza (Bourdieu, 1995) en la Argentina estaba 

en formación consideramos que si  bien la  danza formó parte  de las políticas culturales,  la 

misma siempre buscó la forma de permanecer en el ámbito de la denominada “alta cultura”.  

Creemos que esto puede deberse a una estrategia de afianzamiento dentro del campo del 

arte. Aprovechando por un lado las políticas del campo social pero manteniéndose dentro de 

la cultura humanista como forma de legitimarse por medio del sostenimiento de una evasión 

romántica que la identificaba.

Si bien no creemos que el efecto de las políticas llevadas a cabo por este gobierno haya sido 

el mismo para el ballet -ya consagrado en ese momento- como para la danza moderna -fuerza 

que luchaba por entrar y legitimarse en el campo artístico y de la danza-, consideramos que la  

danza académica adquirió una aceptación más amplia en la sociedad cubriéndose bajo un 

aparente  apoliticismo  que  le  permitió  comenzar  a  luchar  por  la  autonomía  de  su  campo 

artístico en un clima de seguridad frente al  campo social.  Decimos “aparente” ya que no 

contamos con evidencias que muestren que esta distancia con el contexto social y político 

signifique  una  soslayada  adhesión  al  régimen,  o  por  el  contrario,  un  antiperonismo  no 

confesado tal vez por temor a perder cargos o beneficios. De cualquier modo los referentes de 

la danza de la época no demostraron ni una ni otra postura en sus obras. Tal como dice la 

bailarina  y  coreógrafa  Paulina  Ossona  recordando  palabras  de  Luisa  Grinberg:  “El  ideal 

nuestro dice refiriéndose al grupo de pioneros, era ‘La danza por la danza’ (…)” (Ossona, 2003: 

111). Cabe aclarar que esta “danza por la danza” no refiere a un postulado modernista sino 

que  por  el  contrario,  la  danza  en  Argentina  atraviesa  en  este  momento lo  que  podemos 

analizar como un tardío o extenso romanticismo. ¿Puede deberse esto a que el campo de este 

arte estaba aún en formación? Quizás,  pero lo que asimismo podríamos inferir  es que se 

evidencia  la  unión  del  mismo con la  “alta  cultura”  y  su  universalismo antes  que  con  las 

“culturas populares” o “bajas” -sinónimos, según esta perspectiva, de cierto pintoresquismo-.
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Ahora bien, retomando el concepto de “democratización del bienestar” y haciendo foco en el 

objetivo  de  difusión  cultural,  podemos  decir  que  lo  que  las  políticas  implementadas 

promovieron fue el  mayor  acceso al  consumo de bienes  culturales  por  parte  de  la  clase 

trabajadora, determinándola como un “consumidor cultural”, tal como explica Yanina Leonardi 

(2010).  Empero observamos que este acercamiento a la cultura no fue total.  Existe  en el  

peronismo una “tradición selectiva”, tal como la plantea Raymond Williams (1994). A través de 

este proceso la cultura que se rescató y enalteció fue la “(…) occidental y latina, a través de su 

vertiente  hispánica,  considerando  a  la  cultura  anterior  como  un  elemento  elitista  y 

extranjerizante.”  (Leonardi,  2010:  1). Bajo  esta  selección,  de  corte  nacionalista,  hubo  un 

resurgir del nativismo como forma de revalorizar la cultura nacional y popular, retomando en 

un ejercicio de ruptura y continuidad con el pasado, la década de 1930 (Gené, 2008).

Esto sucedió en el Ballet Estable del Teatro Colón que repone piezas costumbristas de la 

década del '30 que representaban el regionalismo, tales como La flor del Irupé  (1929) y las 

danzas  de  la  ópera  Huemac (1932),  ambas  con  coreografía  original  de  Boris  Romanoff. 

Además no podemos obviar el estreno de la obra Estancia, en el año 1952, con coreografía de 

Michel Borovski y música de Alberto Ginastera. A su vez, se crearon cuatro obras nuevas del 

carácter denominado “nacionalista”, por parte de Angelita Vélez:  Vidala,  Visión del altiplano, 

Fiesta pampeana y Supay. Cabe aclarar que esta bailarina y coreógrafa si bien en sus inicios 

había estudiado ballet, luego se dedicó a la danza española y al folklore argentino. Además es 

a  partir  de  la  asunción  de  Perón  al  gobierno  que  se  la  contrata  como encargada  de  la 

“dirección folklórica” del Colón. Con esto queremos mostrar que es en este momento que la 

cultura popular ingresa a una institución de la “alta cultura”, pero los diferentes estilos de 

danza se encontraban separados. Al respecto, también recordamos las palabras del director 

de la primera compañía de danzas regionales latinoamericanas, Joaquín Pérez Fernández: 

“...lo que nos interesa en nuestras danzas es la criatura humana. Arte expresionista, si se  

quiere, pero animado por un profundo fervor hacia lo nuestro, por un propósito de depurarlo y 

embellecerlo, por un deseo de sacarlo del estrecho cerco localista para llevarlo al plano de lo 

universal...” (cit in. Tambutti, 2009:27). Resulta evidente que le otorga primacía a lo universal 

más que a lo local a pesar de ser un emblema de lo folklórico, mostrando el predominio de la  

denominada  “alta  cultura”  sobre  las  tradiciones  populares,  ya  que  éstas  deben  ser 

“depuradas y embellecidas” para ser aceptadas y contempladas como algo pintoresco.

Entonces nos encontramos con distintos interrogantes de carácter más general, tales como: 

¿son  estas  obras  de  carácter  nacionalista  más  cercanas  a  la  cultura  popular  o  siguen 

manteniéndose en el lugar de la “alta cultura”? ¿cómo es qué el utilizar lo nacional es una 

reivindicación  política?  Para  reflexionar  al  respecto,  analizaremos  “Tango”  (1954),  la  obra 

presentada por la coreógrafa y antropóloga estadounidense Katherine Dunham en el marco de 

su segunda visita a nuestro país. Tomamos este caso, si bien no pertenece a un/a artista local, 

ya que tal como lo expresó la coreógrafa, esta obra contiene un gesto de protesta hacia el  
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gobierno de Eva Duarte y Juan Perón, y es su respuesta a lo vivido en su estancia anterior. Por 

lo tanto nos interrogamos acerca de la efectividad de su propuesta, y nos centraremos en la  

recepción de la misma por parte del público y la crítica argentina.

Acerca de Tango

Katherine Dunham, se presentó por primera vez en el Teatro Casino en el año 1950 con gran 

repercusión  por  parte  del  público  local.  Esta  bailarina  y  antropóloga  norteamericana, 

combinaba las danzas afrocubanas con la danza moderna y el ballet.  Debido a su interés 

etnográfico  por  el  folklore,  durante  su  permanencia  en  Argentina  se  organizó  una 

demostración de tango para ella: “(…) una pareja –visible en la foto de la nota periodística pero 

no identificada- bailó, Juancito Díaz tocó el piano, Tania cantó y Enrique Santos Discépolo  

narró una historia sobre el origen del tango.” (Durante, 2008: 252) Según los relatos, a partir de 

esto Dunham se sintió motivada para crear una coreografía con música de Osvaldo Pugliese, 

que denominó  Tango, la cual presentó en nuestro país en el Teatro Casino, en su segunda 

visita del año 1954. Aunque según la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos, donde se 

encuentra la colección de esta bailarina,  Tango fue creada originalmente como una parte de 

Jazz in five movements (estrenada en 1948 en Paris) pero fue reformulada con un carácter 

absolutamente diferente y como una danza independiente luego de su visita a nuestro país.

En una entrevista en el año 1983 Dunham describió la coreografía del siguiente modo:

En  “Tango”,  cuando  la  mujer  entra,  se  dirige  a  algún  lugar  con  gran 

urgencia, mira por encima de su hombro como si fuese perseguida. Ella 

encuentra un compañero, luego otros dos, y ejecuta unos breves pasos de 

tango  con  el  primer  compañero.  Ella  sufre   una  gran  tensión  nerviosa. 

Cuando baila con su pareja central (Vanote Aikens), ella demuestra varios 

pasos auténticos de tango, pero también entabla una confrontación con él. 

Ella ejecuta unas series de movimientos en los que muy bruscamente abre 

su muslo debido a la presión de él; él la golpea con su rodilla de modo que 

ella abre la suya, y hay dos o tres movimientos como esos que insinúan una 

motivación sexual, pero que también hacen referencia al choque ideológico 

entre dos personas, aun cuando estén políticamente del mismo lado. No 

obstante, en el proceso, ella parece tirar todo lo que hay a su alrededor en 

un intento de expresar otra posición política. La pieza finaliza en una nota 

discordante y aguda de desafío. El desafío se dirige directamente hacia el 

pueblo argentino, hacia los Perón, y las circunstancias. Yo era una persona 

diferente en ese momento. Ese era mi segundo viaje a la Argentina, y no 
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tenía  esperanzas  acerca  de  la  situación  política  del  momento.  (cit.  in 

Fortuna, 2008: 14)168

Cabe aclarar que Dunham hace referencia a su cambio de opinión respecto al gobierno, ya 

que en su primera visita estuvo muy apegada al presidente Perón y la primera dama. De hecho 

ella y su compañía fueron acogidos en la residencia presidencial durante su estancia. Pero 

entonces ¿qué cambió la opinión de la coreógrafa? Tal vez el siguiente párrafo de su obra 

autobiográfica  Island Possessed  (Isla Posesa) pueda darnos una pista al respecto.  Escribe 

Dunham acerca de su experiencia en 1950 junto a Perón y Eva:

Yo estaba aún en un estado de trauma luego de ver Buenos Aires y a Evita 

y  Juan  Perón,  principalmente  a  Evita.  Yo  había  visitado  los  trabajos 

públicos y sociales de la Señora tras su invitación, pero yo también era un 

performer169 allí,  pudiendo  observar  bastante  la  parte  desagradable  del 

apoyo  brindado  a  los  “descamisados”,  teniendo  muchos  amigos 

pertenecientes  a  esa  clase  odiada  por  Evita  y  consecuentemente  por 

Perón,  la  aristocracia  de  Argentina.  Luego de  una actuación pública  de 

beneficio para los “Benefactores”, una actuación organizada en el Teatro 

Colón,  a  la  mañana  siguiente  literalmente  se  me ordenó  que  visitara el 

orfanato,  varias  escuelas  de  enfermería  establecidas  en  los  hogares 

confiscados  pertenecientes  a  algunos  de  mis  amigos,  el  refugio  para 

prostitutas y madres solteras donde una o dos amargamente se quejaron 

conmigo como si yo pudiera revocar su, literalmente, sentencia de prisión. 

(Dunham, 1969: 174)170

Como podemos observar  en su relato,  la opinión de Dunham sobre el  gobierno de Perón 

estaba formada a través de “sus amigos” de la aristocracia. Entonces podemos preguntarnos 

¿contra qué protesta en  Tango? ¿es una crítica a la no aceptación de opiniones políticas 

distintas tal  como expresa en la  entrevista? ¿o muestra su descontento causado por  una 

política de Estado populista y distributiva que ha tocado los intereses de la aristocracia (tal 

como se trasluce en su autobiografía)?

Desafortunadamente, al no contar con videos ni reconstrucciones de la obra,  no podemos 

saber con certeza cómo era la mostración de este carácter de protesta. Sí contamos con una 

fotografía tomada por Dorien Basabé y titulada  Tango. En la misma observamos a Dunham 

vestida como española,  en un aire misterioso.  Lo cuál mostraría que su interpretación del 

168 Traducción propia.
169 He optado por dejar la palabra en inglés ya que el castellano no cuenta con un sinónimo que se ajuste al caso. Podría 
interpretarse como “una actriz” o “un intérprete”, es decir, Dunham puede referirse a que ella actuó/bailó allí, o a que se  
sentía como parte de una puesta en escena, como un agente en esa representación.  (N. del T.)
170 Traducción propia.
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tango era prejuiciosa y confusa. Sin embargo no sabemos si esta fotografía fue tomada en la 

primera o segunda versión de la obra. Pero tenemos otra imagen donde se ve su compañía 

bailando  Tango, que nos daría a pensar que la primera pertenece a la primera versión y la 

grupal  a  la  segunda.  Asimismo en esta  segunda imagen notamos que si  bien hay lo que 

podríamos  denominar  como  un  “aire”  de  tango,  la  inclinación  de  los  cuerpos  danzando 

pareciera corresponder a otras danzas de salón como puede ser el swing.

Por otra parte, basándonos en las críticas periodísticas, el público local no pareciera haber 

comprendido  ese tono de  protesta,  sino que eran atraídos  por  el  carácter  exótico de las 

danzas  y  de  los  bailarines  de  la  compañía.  Según  lo  relevado  en  los  periódicos  locales,  

Dunham se  presentó  en  esta  segunda  visita  desde  el  jueves  16  de  Septiembre  hasta  el  

domingo 28 de Noviembre, es decir que su obra estuvo en cartel casi ininterrumpidamente por 

el lapso de 2 meses. En este tiempo se presentaron diariamente, exceptuando los días lunes,  

pero doblando la función los fines de semana y las últimas semanas. Es decir que en total 

realizaron 99 funciones, con precios que variaron entre los $7,50 hasta los $35. El éxito parece 

ser  implacable  y  si  bien  se  publicita  como “precios  populares”,  los  mismos  variaban  de 

semana a semana y fueron aumentando con el paso del tiempo hasta llegar a un valor de $35 

en las últimas funciones, cuando en la misma época asistir al cine costaba aproximadamente 

$2  y  por  lo  visto  en  la  cartelera,  otros  espectáculos  presentados  en  el  mismo  momento 

costaban aproximadamente $10. Esto demostraría por un lado lo masivo de la propuesta de 

Dunham, y por el otro afirmaría lo que dicen Torre y Pastoriza respecto a la democratización 

del bienestar:  “La reducción en el costo de los gastos básicos de la canasta de consumo 

popular  permitió  disponer  de  más ingresos  para  otros  gastos.  (…)  El  presupuesto  de  las 

familias incluyó,  igualmente,  más fondos para los gastos en recreación, como lo puso de 

manifiesto el incremento de los asistentes a las salas de cine y a los espectáculos deportivos.” 

(2002: 12)

La  obra  Tango,  fue  apreciada  por  la  prensa  como  una  estilización,  además  remarcan 

constantemente el  carácter  pintoresco que atrae al  público.  Por  ejemplo  dice el  diario  La 

Prensa el día posterior al estreno: “(…) una magnífica estilización del tango argentino, sobre 

motivos  del  compositor  Osvaldo  Pugliese  que  gustaron  [junto  a  una  danza  del  altiplano] 

singularmente  y  motivaron  el  elogio  de  la  concurrencia  por  su  originalidad  y  acabada 

inspiración.” (Anónimo, 1954a: 6) Del mismo modo expresa El Laborista:

 La  ovación  que,  tanto  al  presentarse  en  escena  como  al  finalizar  el 

espectáculo inaugural del Casino, le tributó la sala colmada, certificó una 

vez más cuanto se estima y se valora en estas playas el arte magnífico de la 

ilustre artista de color. (…) Captado a la perfección el matiz de la raza, lo 

expone Katherine Dunham en su forma más antigua, es decir, en la danza, 

y –he aquí su gran mérito-, estableciendo el más prodigioso equilibrio, sin 
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que la forma ahogue la esencia, sin que el color oculte –por tonalidades 

exóticas que ostente- la raíz humana o el contenido vital de lo que quiere 

expresar. (Anónimo, 1954b: 7)

Estas palabras evidencian, entre otras cuestiones, el lugar romántico que ocupaba la danza en 

el  horizonte  de  expectativas  (Jauss,  1976)  de  los  diversos  agentes  del  campo  aún  en 

formación. Reivindicando de este modo el lugar de las danzas de Dunham en la “alta cultura”, 

a pesar de ser una artista que buscaba exaltar lo folklórico. Aunque también cabe preguntarse 

si lo que ella realizaba no era ya un “enaltecimiento” de la baja cultura del mismo modo que lo 

hacía Joaquín Pérez Fernández, con el agregado que peca de soberbia, de creer que lo que 

ella hacía era mostrar una versión más pura y auténtica del tango (Fortuna, 2008: 12), aunque 

los periódicos lo señalaran como “estilización”. Además no cabe duda de que el mensaje que 

intentaba transmitir la coreógrafa no fue comprendido sino que al tomar un elemento de la  

cultura popular, al darle un carácter “nacional” a su espectáculo, lo que logró fue una mayor 

simpatía  del  público  ya  que  era  una  práctica  a  la  que  estaban  habituados  durante  este 

gobierno.  Entonces nos preguntamos,  a  modo de conclusión:  ¿resultó  Tango un discurso 

contra  el  gobierno  de  Perón  o  por  el  contrario,  en  la  práctica  coreográfica  se  evidenció 

paralelo a las políticas culturales implementadas por éste? Nos orientamos a afirmar  esto 

último.
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Inicios de la danza moderna en Argentina: una mirada desde la crítica

Ayelén Clavin (IUNA)

clavinayelen@gmail.com

En  este  trabajo  observo  la  producción  escrita  que  da  cuenta  de  la  danza  moderna  en 

Argentina  en  los  años  de  su  surgimiento  y  primer  desarrollo  –entre  1940  y  1960- 

principalmente en la ciudad de Buenos Aires, es decir en el circuito de salas teatrales más  

visitadas por esta actividad, por ejemplo el Teatro Odeón, el Politeama, el Municipal, el Teatro  

Smart, un espacio para presentaciones en los lagos de Palermo, el Centro Cultural San Martín,  

en algunos casos el Teatro Colón, y otros. Intento dar una mirada a esta danza, atendiendo 

específicamente al discurso crítico.

Para comenzar cito a Roland Barthes, en Ensayos Críticos, quien señala que “Toda crítica 

debe incluir  en su discurso (aunque sea del modo más velado y más púdico) un discurso 

implícito sobre sí misma; toda crítica es crítica de la obra y crítica de sí misma.” (BARTHES,  

1977:304). Es una serie de “actos intelectuales” continuados de quien realiza la crítica.

El análisis se hace sobre dos tipos de documentos:

• Los comentarios  (reseñas,  sinopsis)  de  las  obras,  expuestos  en  los  programas de 

mano de las presentaciones de grupos o de recitales solistas.

• Las críticas publicadas en diarios y revistas de la época, y que en algunos casos son 

tomadas por fragmentos para incluirlas en los programas de mano de presentaciones 

posteriores.

Se procedió a la búsqueda de documentos que incluyan esta fórmula: un profesional de la 

escritura que escribe, describe, comenta, y en algunos casos analiza, un hecho escénico que 

se supone presenció. (A esta altura, no exigimos que quien realiza la crítica sea un especialista  

en danza moderna: esto sería difícil  de comprobar dado que la mayoría de las críticas de 

danza moderna de aquel momento eran anónimas). En el sentido de alguien que escribe sobre 

algo, y tomando a Osvaldo Pellettieri, historiador argentino de teatro, destacamos el carácter 

metadiscursivo de la crítica  PELLETTIERI (2001: 562): esto es, la crítica es un discurso A, que 

habla de un discurso B, que es la obra. O retomando a Barthes, entendemos la crítica como 

metalenguaje. Cito sus palabras: “El objeto de la crítica (…) no es “el mundo”, es un discurso,  

el discurso de otro: la crítica es discurso sobre un discurso; es un lenguaje segundo, o meta-

lenguaje  (…)  que  se  ejerce  sobre  un  lenguaje  primero (o  lenguaje-objeto).”  (BARTHES, 

1977:304)
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Las obras de danza moderna de entonces, objeto de críticas, podían ser presentaciones de 

grupos, como por ejemplo el Ballet Winslow a principios de la década del 40, formado por 

bailarines  argentinos,  y  dirigido  por  la  coreógrafa  norteamericana  Miriam Winslow,  o  más 

tarde, el conjunto coreográfico Stylos, dirigido por la artista argentina Luisa Grinberg, el Teatro 

del  Ballet,  dirigido  por  Otto  Werberg.  Y  también  presentaciones  solistas,  por  ejemplo  de 

Paulina Ossona, Paul D´Arnot, Renate Shottelius.

En uno de los programas de mano a los que pudimos acceder se incluyen -a propósito de una 

presentación del Ballet Winslow- algunos extractos de comentarios periodísticos escritos por 

representantes de diversas firmas como el Washington News, La Nación, La Prensa, New York 

Tribune,  el  Boston  Traveler  y  el  New  York  Post.  Tales  comentarios,  compuestos  por 

apreciaciones personales presentadas como objetivas, del estilo de “…todo lo que ejecuta 

Miriam Winslow es claro, transparente –ritmo balanceado, de gran distinción, exacto, que hace 

interesante  los  contra  ritmos”  o  “Sus  rápidos,  claros  vuelos  en  el  aire  impresionan 

profundamente”, no presentan en este caso análisis históricos o vinculados a pensamientos 

estéticos, sino que más bien son descripciones desde el punto de vista personal de un escritor  

que no ratifica su autoría firmando con su nombre, sino que esta queda guarda bajo el nombre 

de una firma.

En este sentido, y en referencia tanto a lo que aparece en los programas de mano como a las 

críticas revisadas directamente de las publicaciones periodísticas, creo importante destacar 

entonces el carácter anónimo de la reseña o comentario. Como dije antes, quien escribe lo 

hace en nombre de determinada firma, omitiendo su nombre, apellido o seudónimo. Es decir, 

su trabajo no es revelado como una escritura personal y producida por un sujeto individual, 

sino tutelado por el medio para el cual trabaja. Esto es interesante si tenemos en cuenta que 

las  críticas  de  danza  moderna  de  aquella  época  están  formadas  principalmente  por 

descripciones y por calificaciones subjetivas. En los fragmentos que pertenecen a críticas de 

publicaciones estadounidenses sí se incluye el nombre del crítico, o al menos sus iniciales. Por 

ejemplo: Vernon Rice, New York Post, o E. D. en New York Tribune. En las críticas actuales de 

danza o teatro las críticas llevan casi siempre la firma de su autor.

A  propósito  de  la  copiosa  inclusión  de  valoraciones  personales  en  las  críticas  de  danza 

moderna, veamos qué recuerdo tiene una actual trabajadora de la danza, Alicia Muñoz. Ella 

fue bailarina del grupo Nueva Danza, dirigido por Paulina Ossona; y en una entrevista que le he 

hecho en el año 2010 se refirió a las críticas que recibía ese conjunto de danza. Veamos un  

fragmento de la conversación:

Clavin:  ¿qué  críticas  recibían  ustedes  (…)  con  el  grupo  Nueva  Danza 

cuando hacían presentaciones?
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Muñoz: (…) Tuvimos excelentes críticas. Realmente siempre tuvimos muy, 

muy, buenas críticas. 

Clavin: ¿“Buenas críticas” en el sentido de que eran elogiosas? ¿Eran más 

bien descriptivas o hacían una valoración respecto de lo que veían…?

Muñoz:  Sí,  sí,  eran  elogiosas,  elogiosas  al  trabajo,  elogiosas  a  la 

expresividad que tenía el grupo, al espíritu, alguna crítica decía que no sólo 

éramos excelentes transmisores de la obra, sino que había un espíritu de 

cuerpo.  Es  decir,  trabajábamos  mucho,  estábamos muy compenetradas 

con el trabajo (…) Y yo creo que eso se notaba cuando bailábamos. Así que 

fueron muy generosos los críticos. 

La generosidad de la que habla Alicia Muñoz se relaciona con las valoraciones positivas que 

componían  las  críticas.  Si  bien  el  grupo  Nueva  Danza  es  algo  posterior  a  los  años  que 

analizamos, ya desde antes puede apreciarse este matiz en las críticas.

Observemos el siguiente párrafo extraído de un programa de mano de la época –publicado 

antes en el diario La Nación-: “Miriam Winslow encara su arte con seriedad y convicción…sus 

realizaciones en la técnica clásica que domina en forma notable…flexible y expresiva, de una 

gran delicadeza de detalles”. Si bien la gramática del texto es difícil de entender debido a los 

puntos suspensivos y a su corta extensión (así aparecía en el programa de mano) podemos 

observar el estilo de la escritura, y vislumbrar algo del grado de especificidad que presentaban 

las críticas de danza moderna en nuestro país, o mejor dicho, el nivel de conocimiento en la 

materia de quienes realizaban las críticas.

A menudo pudimos  apreciar  que  los  parámetros  para  evaluar  una performance de  danza 

moderna, o para valorar el trabajo de los bailarines, eran quizá más cercanos al ballet clásico. 

Es decir, si bien no podemos –dado su carácter anónimo- tomar una crítica de danza moderna 

y saber quién la escribió, para de esta manera averiguar si era un especialista observador de 

esta forma de danza, o si en cambio era crítico de ballet y eventualmente escribía también 

sobre danza moderna, sí podemos al menos intuir esta situación. Luego habría que ver si este 

escenario inaugural de la danza moderna con cierto vestigio del canon clasicista aún presente, 

se daba sólo en términos de la crítica, o incluía también a los propios creadores y bailarines, y  

a los modos de creación. 

Hasta aquí advertimos dos componentes principales en las críticas: 

- por un lado la valoración positiva, sobre todo alabando el esfuerzo y el trabajo de los 

artistas, tanto bailarines como el resto de los que participaron del trabajo de la puesta 

en  escena.  En  general  se  observa  una  estructura  similar  a  la  de  los  siguientes 

comentarios extraídos de una crítica del diario La Nación del año 1948, sobre una 

presentación en el Instituto Coreográfico de la Ciudad de Buenos Aires: primero se 
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elogia  a  los  bailarines  y  coreógrafos  –ej.  “lucieron  la  limpieza  de  su  técnica  y  la 

seguridad de su estilo”-,  además a los  músicos  acompañantes –ej.  “[los músicos] 

acompañaron las danzas con acierto”, también al trabajo de vestuario y escenográfico 

-ej. “Muy apropiado y de buen gusto el vestuario” -, y luego se hace hincapié en lo 

bien que fue recibida la obra por el público –comentarios como “El público recibió con 

prolongados aplausos la actuación de los artistas”- LA NACIÓN (1948)

Si atendemos a los adjetivos de los comentarios citados, a fin de hacernos una idea 

de cómo fue la actuación de músicos y bailarines, de cómo se veía el vestuario, etc.,  

no podremos saberlo, ni siquiera sospecharlo, a partir de afirmaciones como: estilo-

seguro, acompañamiento-acertado, vestuario apropiado, actuación-muy aplaudida. Es 

decir, exceptuando el comentario sobre la limpieza técnica, el resto de la descripción 

no nos dice demasiado sobre la obra.

- y por otro lado una especie de evaluación desde la perspectiva de una estética algo 

clasicista, en la que se estima la precisión en la ejecución, la justeza de la técnica y 

hasta en ocasiones se celebra el virtuosismo.

Un tercer rasgo podría ser la inclusión de descripciones, a veces muy pormenorizadas, sobre 

las presentaciones o sobre las actuaciones de los bailarines. Talvez este sea el componente 

que más puede dar cuenta de cómo eran las producciones de la época y que, dada la escasa 

presencia  de  material  filmográfico,  nos  permiten  de  algún  modo  la  reconstrucción  de  las 

obras, al menos en la escala del pensamiento. En el siguiente fragmento de una crítica sobre 

una presentación  de Paulina Ossona del  año 1954,  en diario  Crítica,  se describe de esta 

manera: “Su lenguaje coreográfico, de notable desenvoltura, está  basado en una técnica y 

control muscular sin fallas que le permite realizar arriesgadas evoluciones sin que se resienta 

la plasticidad del gesto o la espontaneidad del movimiento. Sus creaciones son el producto de 

una seria elaboración de los elementos rítmicos y expresivos de la música que interpreta con 

un sentido muy moderno del desarrollo coreográfico” CRÍTICA (1954)

Ciertamente lo destacable de la actuación de Ossona, desde el punto de vista de quien realizó 

la crítica, es que aun buscando la perfección técnica, la bailarina no descuidó la naturalidad 

del movimiento ni del gesto. Por otro lado, valora la relación de elementos entre música y  

danza, entendiendo que la segunda es una “interpretación” de la primera. Resalto el termino 

interpretación porque me pregunto si esta palabra define claramente o no la relación que se 

establece entre la música y la danza, al momento de construir la composición. 

Probablemente resulte más clara esta relación entre música y danza, en la siguiente reseña 

extraída de un programa de mano de una presentación del cuerpo de baile de Miriam Winslow, 

en el Teatro Odeón en 1945: “Esta danza es una visualización de la música. Traduce en acción 

corporal la rítmica, melódica y armónica estructura de la composición musical, sin pretender, 

de  ninguna  manera,  “interpretar”  o  revelar  algún  profundo  significado”.  Esta  descripción 
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corresponde a  Sonata Patética de Beethoven, primer cuadro de aquella función, en el que 

bailaban Clelia Tarsia, Margot Cóppola, Ana Itelman, Luisa Grinberg, Renate Shottelius, Elida 

Locardi y, como solista, Cecilia Ingenieros.

Y  para  el  segundo  cuadro  del  mismo  programa  (Valse,  de  Debussy,  un  solo  de  Miriam 

Winslow), la reseña era aún más substancial y concreta: se describía la actuación como “Una 

de las formas más puras de la idea musical expresada en el idioma de la danza” 

El concepto de Visualización Musical, tiene algo más de historia en el desarrollo de la danza 

moderna, y sobre todo en el trabajo de los precursores de la modern-dance. Ya Ted Shawn y  

Ruth Saint Denis –pioneros de la danza moderna norteamericana- hablaban de Visualizaciones 

Musicales como modo compositivo en danza. Cito aquí a Stephanie Jordan, una investigadora 

y crítica de danza que trabaja actualmente en Londres, y que en su trabajo titulado Ted Shawn

´s Music Visualizations, se refiere justamente a esto:

Although Ted Shawn and his  wife  and artistic  colleague Ruth  St.  Denis 

established the principle of Music Visualization together (…)

Music Visualizations were pieces that adopted musical titles (though some 

had alternative titles) and exploited the idea of dance content illustrating 

musical form. (…) Music Visualization afforded greater scope for movement 

as  well  as  encouraging  both  ensemble  choreography  and  abstraction. 

Works in this genre came to form a section of many Denishawn programs 

and  were  often  costumed  so  that  the  performers  appeared  suitably 

despersonalized and uniform (…) JORDAN (1984: 33)

Como  es  sabido,  Ted  Shawn  y  su  mujer  y  colega  Ruth  St.  Denis 

establecieron juntos los principios de las Visualizaciones Musicales (…)

Las Visualizaciones Musicales eran piezas que adoptaban títulos musicales 

(a pesar de que algunas llevaban títulos alternativos) y exploraron la idea 

del contenido de la danza ilustrando la forma musical. (…) la visualización 

musical abordó con gran auge al movimiento como así también enalteció 

tanto al ensamble coreográfico como a la abstracción. Los trabajos de este 

género pasaron a formar una sección en muchos de los programas de la 

Denishawn  y  a  menudo  fueron  armados  para  que  los  performers 

aparecieran despersonalizados y uniformados (…)171 JORDAN (1984: 33)

Lo que Stephanie Jordan expone, lo vemos confirmado al observar los programas de mano y 

ver cuáles eran los cuadros o las obras que conformaban las presentaciones. Muchos de los 

títulos son de composiciones musicales.  Por ejemplo,  entre  las composiciones de Paulina 

171 Traducción propia.
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Ossona, encontramos títulos como Sonata,  Variaciones sobre un toque de quena,  Sonatina, 

Trozo  en  forma  de  habanera,  Las  canciones  de  Natacha,  Preludio  y  Fuga;  y  entre  las 

composiciones de Miriam Winslow, encontramos  Sonata patética,  Valse.  Si  bien hay otros 

cuadros que no llevan títulos de creaciones musicales, son muchos los que se conforman 

como visualizaciones.

Otro vínculo importante como procedimiento compositivo es el que relaciona el movimiento 

con la palabra, tanto tomando lo rítmico y formal del texto, como así también su significado. 

Luisa  Grinberg  -otra  importante  precursora  de  nuestra  danza  moderna  y  que  también 

conformó el  Ballet Winslow- fue quien se caracterizó por indagar en esta dirección con el  

grupo que  creo en 1948.  Esto  queda evidenciado  en  las críticas de la  época;  veamos el 

comentario extraído de un cuadernillo de difusión del Ballet Stylos, en el que se incluye parte 

de una crítica publicada en el diario Crítica, en octubre de 1952: 

“En el  Instituto  de  Arte  Moderno,  hizo su  anunciada presentación  Luisa 

Grinberg. El interés máximo de la velada fue el estreno de “Canto partido 

en dos”, bailando sobre el ritmo de la palabra, sobre el poema “Silencio” de 

Alfonsina  Storni,  recitado  por  Adelaida  Hernandez-Castagnino  y  con 

intercalaciones de Schumann-Grieg. En esta danza, homenaje a la poetiza 

desaparecida, Luisa Grinberg puso de relieve su exquisito temperamento.

“En la voz del campanario”, danza con acompañamiento rítmico de voces, 

en  siete  movimientos,  vibra  un  mensaje  de  fuerza  y  esperanza  para  un 

mañana mejor” CRÍTICA (1952)

Por último, otro ejemplo de la utilización del vínculo palabra-movimiento en Luisa Grinberg, es 

Romance de la pobre dama. En este caso la palabra, la poesía, es tomada para ser trabajada 

tanto desde su significado como desde su estructura formal. Esta obra estaba compuesta por 

cuatro episodios, sobre versos en su mayoría octosílabos, combinados excepcionalmente por 

algunos de siete  y diez sílabas.  Luisa Grinberg creó esta  obra en 1953,  sobre poesía  del 

compositor y poeta Fancisco Giaccobe inspirada en Santa Clara de Asís. En Romance de la 

pobre dama, Luisa Grinberg presenta este trabajo por primera vez en Buenos Aires en una 

capilla: la danza se desarrolla exclusivamente sobre el ritmo que le ofrece el poema recitado 

por un coro.

A modo de síntesis, a partir de lo que nos brinda el contenido de las críticas de la época sobre  

los primeros años de la danza moderna local, podemos apuntar algunas características de la  

relación entre la danza y la crítica, y de la danza en tanto composición:

- Sobre  la  crítica:  encontramos críticas sobre  danza moderna,  a  menudo anónimas, 

descriptivas,  elogiosas,  positivas.  Es lo que Beatriz  Trastoy –doctora en filosofía  y 

letras  en  la  Universidad  de  Buenos  Aires-  denominaría  como  “confesionalidad 
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axiológica” (tomando la clasificación que hace Anne Reboul sobre los distintos grados 

de confesionalidad de los textos críticos). Cito: “(…) la “confesionalidad axiológica” del 

texto crítico deja al descubierto matices afectivos inscriptos en los juicios de valores” 

TRASTOY (2002: 14). En el caso de estas críticas, habría que ver si el matiz afectivo  

corresponde efectivamente a un grado de afecto, o si encubre la no especificidad en la 

materia por parte de quien realiza la crítica. 

- Sobre lo que nos cuentan las críticas acerca de los modos compositivos, son dos los 

procedimientos que encontramos más usuales en la producción de esa época: 

1. Visualizaciones musicales (relación música-danza)

2. La danza sobre el ritmo y la significación de la palabra (relación palabra-danza)
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El Teatro Municipal y la danza en los años 1944 y 1945, o las improvisaciones de una 

gestión

Marcela Montenegro (UBA)

marceartes@yahoo.com.ar

Este trabajo surge por interrogantes de una época que nos llevan a diversas hipótesis acerca 

de cómo las críticas mencionaban a la danza;  tomando el  Diario del  Teatro Municipal  de 

Comedia (sic) como principal elemento de estudio para dar cuenta del lugar ocupado por la 

danza en el período 1944-1945.

En relación a la bibliografía complementaria abundan los análisis de danza clásica en el Teatro 

Colón, pero no sobre la actividad en otros teatros del mismo período. Vale mencionar algunos 

de estos coliseos en los que muchos coreógrafos organizaban recitales con éxito de público:  

como los desaparecidos Odeón, Politeama y Del Pueblo (emplazado donde actualmente se 

encuentra el Teatro San Martín),  así como en el Astral,  el Alvear, en el Casal de Cataluña, 

además de otras pequeñas salas, clubes y ciclos en un anfiteatro que se levantaba en los 

lagos de Palermo. Es importante resaltar que la danza, tanto en los demás teatros como en el 

Colón,  tuvo su lugar  a  veces para las clases populares  y  medias  y  otras para las clases 

dominantes, pero no deja de visibilizarse como hecho artístico. Este escrito permite al lector 

un enfoque de una parte de la historia del arte argentino, muchas veces olvidada que está en 

relación  con  nuestra  identidad;  la  misma  aparece  teñida  por  este  argentinismo  que  tuvo 

reminiscencias de un período militar que nos dejó una mirada propia del ser nacional y a partir 

de ahí , la cultura, el arte, se ven influenciados de estos imaginarios de la época que dan un 

contexto histórico a esas obras que se representaban en el teatro municipal de la ciudad de 

Buenos Aires. 

No podría dejar de mencionar la importancia del contexto histórico en el cual se inscriben los 

años inaugurales del Teatro Municipal: desde el 4 de junio de 1943 se estableció la revolución 

militar planeada por el  GOU (Grupo de Oficiales Unidos del Ejército), estos dieron un amplio 

respaldo al coronel Juan Domingo Perón, quien se encontraba en la Secretaría de Trabajo y  

Previsión y que al correr de los años demostrará su posición a favor del proletariado. En esta 

etapa se suceden los presidentes de facto, los generales Rawson, Ramírez y Farell. 

Bajo la presidencia del General Farell se vivieron cambios en la política cultural oficialista (por 

ejemplo se estableció la obligatoriedad de la enseñanza de la religión católica en las escuelas 

y colegios estatales), imponiendo un nacionalismo llamado por los militares “argentinismo”, 

quizá para diferenciarse del nacionalsocialismo del Tercer Reich de Adolfo Hitler. 
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Mientras el mundo se desangraba en una guerra mundial que estaba llegando a su fin, el país 

seguía neutral al conflicto bélico, a pesar de su simpatía con el Eje. Aunque la producción  

cultural iba de forma independiente a la cultura oficial, ésta justamente por su neutralismo, 

había valorizado un sentimiento de orgullo nacional y patriotismo. La intención era acercar la 

tradición y el folklore a las clases medias de la urbe, que antes despreciaba o ignoraba, y así 

se fue ganando, mediante políticas de Estado el gusto del público porteño. Para ello destaco 

además el  primer  programa radial  dedicado al  folklore  argentino llamado “Rasgueos en la 

noche”, que se emitía por LS6 Radio Mitre de 21 a 23 (se supone de lunes a viernes), con 

grabaciones de  artistas casi siempre desconocidos para la mayoría del público porteño, pues 

no se difundían por ninguna otra difusora. Titánica y pionera labor estaba a cargo de Juan de 

los  Santos  Amores,  luego  muy  famoso  promotor  y  difusor  de  la  música  y  expresiones 

tradicionalistas,  quien  producía,  dirigía  y  animaba  dicho  programa,  donde  recibía  a 

importantes figuras como Andrés Chazarreta o Atahualpa Yupanqui.

Para  dar  comienzo  tomaré  el  año  de  1944 en  el  cual  se  inaugura  oficialmente  el  Teatro 

Municipal de la Ciudad de Buenos Aires con la obra “Pasión y muerte de Silverio Leguizamón” 

de Bernardo Canal Feijóo, (Santiago del Estero 1897-Buenos Aires 1982)  

No puede dejar de mencionarse a este escritor que participó al igual que Jorge Luis Borges 

-compartiendo inquietudes y realizaciones-,  tanto con el grupo de Florida como con el de 

Boedo. Además, colaboró para la revista Martín Fierro. En su tercer libro de poemas La rueda 

de la siesta de la década del treinta, ya estaba claramente definida su vocación de hombre  

preocupado por los problemas de la tierra y del habitante del campo argentino. Sus temas 

recurrentes (el amor, el deseo, el dolor y la muerte) poblaron sus versos y se ahondaron aún 

más en sus textos teatrales. Motivo por el cuál fue elegido para ser parte de la inauguración 

del Teatro.

En la  función de gala  privada del  23 de mayo,  con la presencia  de autoridades,  como el  

presidente de la Nación, general Farell,  el director del teatro Fausto de Tezanos Pinto o el 

mismo Intendente (el teniente coronel César Caccia), se pudo ver esta pieza dramática con la  

inclusión de bailes folklóricos a cargo de los Hermanos Abalos.  Este  popular  conjunto de 

música y baile santiagueño, fue uno de los que dio un impulso al folklore en la ciudad capital. 

De la obra de Feijóo –la única de la que hay mayor número de registros y archivos críticos- se 

sabe  que  representa  una  idea  del  nacimiento  de  la  patria  en  las  poblaciones  del  norte 

argentino, a través del personaje convertido en mito y símbolo popular, en los años anteriores  

al mayo de 1810.  Su acción transcurre a finales del siglo XVIII en las provincias  del norte y 

describe cómo Silverio Leguizamón, convertido por las circunstancias en el primer rebelde y 

héroe popular. Cuando cae en manos de sus jueces, sufre su pasión y muerte, es el pueblo 

entero el que la sufre con él. Se trata de un auténtico drama de masas en que el pueblo,  

representado  por  los  coros,  desempeña  un  papel  de  importancia  fundamental,  sólo 

comparable al que le cabe en “Fuente ovejuna”. Con este detalle se entiende entonces, que 
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los Abalos representaron y reconstruyeron  un baile olvidado el “Saltaconejo”; que según las 

crónicas, era una danza originaria del Chaco con acompañamiento musical monotemático, y 

que deriva de lo aborigen puro a lo sinfónico coral. Es una danza que alcanzó cierta difusión 

en las provincias centrales del país, especialmente en Santiago del Estero.

La primera versión musical del Saltaconejo, corresponde a Don Andrés Chazarreta musicólogo 

y compositor quién marcó su influencia en el desarrollo del nacionalismo cultural argentino. 

Inaugura el segundo período del movimiento tradicionalista. Este acto fundamental se centra 

en  el  arte  de  la  danza.  Según Carlos  Vega citado  en  Historia  General  de  la  danza  en  la 

Argentina: “La originalidad de Chazareta no consiste en su aporte musical; lo suyo – el gran 

impacto-  fue  su  natural  y  sabroso  espectáculo  de  bailarines  y  cantores  santiagueños, 

resonancia y ampliación de los complementarios pericones y gatos que brindaban los circos 

pasajeros,  readaptación  de  los  cuadros  coreográficos  de  la  compañía  mexicana.  Hizo  lo 

propio y lo hizo a tiempo; las circunstancias lo estaban esperando”. 

Los bailes criollos de esta época eran zamba alegre, malambo, cuándo, escondido, marote, 

triunfo, el llanto, el gato correntino, distintas chacareras y zambas, la chacarera doble y el  

palito. Con algunas indicaciones especiales como la del “gato en cuatro parejas” o “chacarera 

en cuarto”. 

El Saltaconejo era una danza de galanteo, de pareja suelta e independiente y de movimiento 

vivo, con paso criollo común de gato, en el que el caballero tiene oportunidad de mostrar su 

lucido zapateo

Destacan las reseñas de los diarios el  carácter argentinista a “tono con los tiempos de la  

patria” (sic). Como dato importante este drama épico-popular contó con las actuaciones de un 

multitudinario elenco (“despliegue de masas” menciona una crónica) destacándose las figuras 

populares de Santiago Gómez Cou, Guillermo Battaglia, Julia Sandoval y Lydia Lamaison.

A  continuación  estos  son  los  espectáculos  de  danza  en  el  nuevo  teatro,  luego  de  su 

inauguración, en forma cronológica.  Según el diario del teatro –los registros son más bien 

escasos- muchas de estas performances no poseen fecha exacta de representación. También 

consigno datos no contemporáneos para mayor identificación de algunos de los artistas, que 

alcanzaron popularidad a través del cine y la radio. 

*Una constante fueron los espectáculos infantiles del Teatro Infantil Labardén  en las matinés 

de los domingos. 

En casi todas las funciones –además de títeres, payasos y actos de magia- hubo espacio para 

la danza. Pero en especial énfasis a los bailes regionales nativos, al folklore español y danzas 

criollas, además en la primera función una suite de danzas de W. A. Mozart con minueto y 
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gavota. Sin fecha precisa (junio) se encuentra el nombre de Juan Carlos Altavista –quizá el más 

conocido por haber trabajado en cine en Juvenilia en 1943, film dirigido por Augusto César  

Vatteone, en la lista de los niños intérpretes. El popular Minguito Tinguitella de la televisión  

comenzó en la mítica compañía teatral.

* Presentación del Conjunto de música y danzas nativas, espectáculo solista de los Hermanos 

Abalos con zapateado, malambo, carnavalito, zamba y bailecito.

*Fiesta de Arte Argentino con danzas criollas en beneficio de las provincias “pobres” según 

consigna el archivo: Catamarca y La Rioja, también con los hermanos Abalos.

*El 9 de julio, hubo un Festival de folklore en honor de las tropas de las tres fuerzas armadas  

llegadas a la capital para el desfile militar, con danzas argentinas.

*Luego un festival de las provincias del noroeste con la presencia de los bailarines el Chúcaro 

y Dolores. El Chúcaro fue el seudónimo de Santiago Ayala, bailarín y zapateador de renombre 

internacional, que junto a Dolores Román bailarina española formaron una pareja artística que 

luego se disuelve en un breve tiempo y al separarse como matrimonio real, conocerá a Norma 

Viola – primera bailarina del Teatro Colón – será su compañera a lo largo de su vida. 

*Danzas  criollas  con  el  trío  Malambo Combinado  en  un  festival  en  adhesión  al  Día  de  la 

Reconquista.

*En Agosto (también sin fecha) se representó un espectáculo de danza clásica y popular a 

cargo de Ofelia de Temperley. Esta artista era conocida en el círculo de los bailes españoles y  

quizá sea un seudónimo, pues desarrolló un instituto de bailes en Quilmes y Lomas, es decir 

en el sur del Gran Buenos Aires.

El  repertorio  pertenece  a  Manuel  de  Falla,  Debussy,  Chopin  y  con  la  inclusión  de  bailes 

flamencos.

*El 17 de septiembre y el 1 de octubre el teatro Labardén se presentó con su elenco de niños  

con danzas campestres y minuetos de Mozart.

*El 3 de octubre, actuó  en un único recital el bailarín mejicano Arroy con un repertorio de 

danzas orientales (procedentes de Arabia, India, Indochina, Java y Tibet); bailes prehistóricos 

mayas y regionales mejicanos –como zandunga, jarabe y chungo.

*A continuación  un show de  danzas a  cargo de la  Asociación Cooperadora  del  jardín  de 

infantes Mitre con las niñas alumnas coreografiadas por Consuelo Ballester.

*El 27 de noviembre la presentación del bailarín húngaro Francisco Pinter acompañado por 

Eva Molnar, del elenco estable del Teatro Colón. Esta pareja aún famosa por los retratos de 

Anmarie Heinrich, representaron desde Chopin, Liszt, Grieg, Beethoven, 

Verdi a Debussy. Se los conoció como especializados en la danza de la moderna escuela 

expresionista.

*Otro espectáculo de la “alta cultura”- se vio el 28 de noviembre con la solista Olga Kirowa con 

“Les Ballets de la jeunesse”. Bailando también un reperterio clásico de Tchaicovsky, Gluck, 

Debussy, Schubert y Strauss entre otros, acompañado por piano.

*El  2  de  diciembre  el  Recital  de  Danzas  Orchesis  con  música  y  piezas  de  Purcell,  

Moussorgsky, Saint Saëns e interpretación criolla Estrada.
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*Posteriormente  sin  fecha  un  Recital  de  danzas  folklóricas  con  el  luego  cómico  Rodolfo 

Zapata,  música en vivo de Los Puneños y director  de baile  Antonio Barceló (  con amplia  

trayectoria obtuvo cátedras en la escuela de Arte Dramático, en el instituto de Arte Infantil el 

mencionado “Labardén” dependiente de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires. Autor  

de la coreografía de las danzas Carnavalito, Pericón y Gato. Las cuales se enseñaban en los 

colegios públicos. Esta fue una función del Teatro Infantil Aladino a beneficio de los niños de 

los hospitales municipales. 

*La última del año fue también a beneficio (quizá pensada para las fiestas de Navidad y Año 

Nuevo) del  Hospital  de Niños a cargo de la bailaora Norma Estrada, con un repertorio de 

fandango, sevillana y bulerías.

Es pertinente aclarar que la fuente, es decir el Diario, del cual parte este trabajo, se encuentra 

con  varias omisiones de datos (fechas, obras representadas, recepción de la prensa escrita, 

etc.), que luego fueron contrastados mediante críticas  de la época. Quizás por desidia de 

aquellos  encargados  de  curar  los  archivos  del  teatro,  contemporáneos  o  posteriores,  o  –

probablemente lo más factible-, simplemente por acción de la censura a manos de militares o 

civiles simpatizantes y serviles. Que da cuenta además, de una feroz interna en la designación 

política  de  su  director  y  su  gestión  cultural  muy  resistida  por  cierta  prensa  opositora  al  

régimen; en particular a la pobre temporada teatral y el gasto de un presupuesto en apariencia  

excesivo. 

Año 1945

Pasado el año de 1944 trágicamente conocido por haber comenzado el 15 de enero con el 

terremoto que destruyó la ciudad de San Juan, dejando millares de muertes.  Comienza el 

nuevo año con mayor esperanza con la unión de la pareja de Juan Domingo Perón y Eva 

Duarte que cambiará el rumbo de la nación; junto con el inminente fin de la segunda guerra  

mundial. Es en este contexto que la actividad del mismo teatro comienza a afianzarse en el 

gusto de sus habitantes de la gran ciudad. Siguiendo con mi proyecto de investigación, estos 

son todos los espectáculos de danza que se consignan en los archivos del teatro. 

*Con fecha recién de 22 de mayo vuelven las matinés del Teatro Municipal Infantil Labardén (el 

promotor de la primera casa de comedias que se edificó en Buenos Aires a principio del siglo 

XIX)  se vieron obras  infantiles de Alfonsina Storni,  con baile  español  –La Maja-  y  vals  de 

Strauss.

*Sin fecha asentada, la comedia “Nieve en verano” de María Varone del Curto, incluía bailes y  

coreografías del siglo XVIII. A cargo del Teatro Infantil Aladino en beneficio de los niños de los  

hospitales municipales.

623



*El  3 de junio,  siempre en domingos,  esta vez la matiné del  Labardén función con ritmos 

españoles que incluían paso dobles, Goyesca, jotas y vals de Strauss con un elenco de niñas  

junto a una función de títeres. 

*El  18 vuelve Ofelia de Temperley y su ballet,  actuando un ecléctico repertorio con danza 

incaica,  Bach, folklore  mejicano,  Chopin e Invocación a Shiva.  En la segunda parte bailes 

españoles con fandangos, bulerías, salamanquinas y la Danza de la Gitana de Saint Saens. En 

el  último  acto  música  clásica  de  Schubert,  Grieg  y  un  Ave  María  representado.  El  diario  

consigna críticas de la prensa y una publicidad del Estudio Superior (de danza) en sus filiales 

de Quilmes y Lomas.

*El  17 de junio el  Labardén con Estampa Española (paso doble,  Goyesca, jotas,  cantos y 

bailes).

*Hubo actos de danza en el “Día de la Bandera” con función para el Instituto Municipal con  

bailes  nativos  (sic)  a  cargo  de  los  Hermanos  Spigardi  acompañados  por  el  Conjunto  de 

Guitarras Argentinas.

*Domingo 1 de julio matiné del Labardén con baile para niños en el acto Los Holandeses y 

piezas criollas con cielitos y vidalitas.

*El mismo día en un homenaje a Miguel de Andrea (obispo y escritor argentino), un recital de 

clásicos con danzas y cantos folklóricos con la participación de los hermanos Abalos más 

danzas vazcas y bailes típicos españoles.

*Se  consignan  dos  matinés  del  Teatro  Infantil  Labardén  entre  julio  y  el  5  de  agosto  con 

representaciones de paso dobles,  Goyescas,  jotas y  vals  de Strauss y  teatro  de títeres y 

minuetos de Beethoven.

*En  agosto  también  un  Recital  de  danzas  folklóricas  argentinas  con  los  bailarines  María 

Hurtado de Mendoza y Virgilio  Luna con música en vivo.  Se representaron bailes como el 

Cuando, cuecas, La huella, bailecitos, escondidos, gato, chacareras y zambas.

*Sin fecha se puede observar una Mascarada conducida por Leda Zanda en “La viuda astuta” 

de Carlos Goldoni dirigido por Federico Mertens con los actores Héctor Coire e Irma Córdoba, 

entre el numeroso elenco.

*El 20 del mismo mes vuelven los bailes españoles con obras de Manuel de Falla; Granados y 

la puesta en escena del Bolero de Ravel con el agregado de bailes mejicanos. Todos en un  

espectáculo solista de Angelita Vélez (“no sólo una bellísima artista, (sino) una hechicera” dice 

la crítica de Le Figaro). 

Cabe señalar que a lo largo del trabajo realizado, me encontré con la ausencia del folklore 

italiano lo que me lleva a preguntarme cuál fue el motivo, debido a la gran inmigración de la  

comunidad italiana ya existente, que vivía en nuestro país. Como es sabido, Italia pertenecía a 

los  países  del  Eje,  pero   no todos los  italianos residentes en el  país  simpatizaron  con el 

fascismo, quizás haya sido este el principal escollo entre las relaciones con las instituciones 

culturales del régimen argentino. También podríamos arriesgar que si esta hipótesis estuviese 

errada  -tanto  Argentina  como  España  (bajo  el  régimen  de  Francisco  Franco)  se 
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autoproclamaron neutrales, y compartiendo un mismo idioma, los bailes españoles poseían 

mayor familiaridad entre el gusto porteño.

*El  lunes  27  repite  Angelita  Vélez  con  un  repertorio  similar  más  el  agregado  de  bailes 

argentinos esta vez acompañada del bailarín Arroy.

*El 2 de septiembre el Labardén con el mismo repertorio anterior y una comedia criolla con 

folklore argentino (incluyendo huella, malambo y pericón).

*Ya sea el 16 de septiembre, como el 7 y 21 de octubre son los únicos momentos donde el 

Teatro  Municipal  ve danza sobre  su escenario.  Siempre  en las  matinés  del  Teatro  Infantil 

Labardén con bailes español, clásico y folklore argentino (malambo y media caña).

*En noviembre  se representa teatro criollo con la obra “Bajo el Parral” una comedia de Nicolás 

Granada. La crítica consigna el fomento a la música y baile de nuestro pueblo.

*Hasta el 11 de noviembre las matinés dejaron de tener teatro y baile para dedicarse a la 

magia.

*En  diciembre  (sin  fecha)  un  espectáculo  de  danzas  tradicionales  argentinas  por  Audelina 

Vieyra del Instituto Nacional de la Tradición con orquesta en vivo. Cabe destacar que esta 

función era  presentada y explicada al  auditorio  por  Vieyra (con gato,  carnavalito,  pericón, 

escondido,  zamba y chacarera)  con un elenco de casi  treinta bailarinas sin acompañantes 

masculinos. 

Mi  desafío  consistirá  en  poder  dar  cuenta  del  lugar  ocupado  por  la  danza  en  los  años 

subsiguientes a este trabajo. Es importante aclarar el cambio político que surge con la llegada 

de  Juan Domingo Perón a la presidencia, aunque  es probable que en los años posteriores 

podremos  encontrar  datos  más  precisos  para  poder  dar  continuidad  a  este  trabajo   de 

investigación.    
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Reflexiones sobre la danza escénica en Argentina 

Globalización. La misma danza bajo todos los climas.

Susana Ana Tambutti (IUNA – UBA)

susana@dacas.com.ar

El estudio de la danza latinoamericana se está estructurando lentamente y, aún hoy, configura 

un campo teórico disperso tanto en los análisis  de sus prácticas como en los conceptos 

teóricos  básicos.   Las  migraciones  de  artistas,  la  universalización  de  conceptos  y  teorías 

muestran,  aún  hoy,  no  solo  la  herencia  de  la  danza  escénica  europea  sobre  la  que  se 

construye nuestra historia sino también cómo el desarrollo de la danza en nuestro medio es 

visualizado a través  de categorías  estéticas  originadas  básicamente en  Europa o Estados 

Unidos. La aparición sistemática, en las últimas décadas, de una reflexión teórica proveniente 

del pensamiento europeo y/o estadounidense es aplicada, por lo general, de manera idéntica, 

a las diversas manifestaciones artísticas latinoamericanas. 

Dichas manifestaciones, una vez subordinadas a las narrativas culturales dominantes, estarían 

sujetas  a  una  “evolución  imitativa”  partiendo  de  un  supuesto  “retraso”,  aparentemente 

irremediable,  respecto  de  los  países  centrales  donde  se  originan  los  discursos  estéticos 

hegemónicos. 

El “retraso” mencionado anteriormente es, por lo general, el punto de partida para comenzar a 

describir  los  programas  artísticos  locales  estableciendo,  de este  modo,  un  juicio  de valor 

respecto del adelanto ejemplar exhibido por los países centrales. En consecuencia, en el caso 

de la danza en Argentina, es común comenzar el discurso con la frase: “en 1913 llegan…..; 

luego,  en  1944  llega…:  más  tarde,  en  1966  llega…”,  es  decir,  se  establece  un  orden 

cronológico evolutivo a partir de las “llegadas” a las sociedades periféricas, de las distintas 

novedades  producidas  en  los  países  centrales,  mostrando,  desde  esta  narrativa,  la 

incorporación  de  principios  normativos  generados  en  el  mercado  artístico  mundial, 

sistematizados en los centros metropolitanos de poder y adoptados en la periferia. 

Dichos principios detentan, aún hoy, cierta aureola que los transforma en guías imitables. Así, 

se adoptaron técnicas de entrenamiento y formas de representación gestadas en diversas 

sedes dancísticas  consideradas,  según el  momento,  la   Meca de  la  danza:  a  manera  de 

ejemplo podríamos citar el protagonismo de Alemania con centros como Wuppertal, el que en 

un determinado momento fue foco de difusión del  nuevo Tanztheater  o  Essen,  centro  de 

entrenamiento  de  la  técnica  conocida  como  “técnica  alemana”,  difundida  por  la 

Folkwangschule; Estados Unidos con Nueva York como centro de difusión de las tendencias 

formalistas y de las propuestas realizadas por el Judson Dance Theater Group en la década 
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del ‘60; o Japón, con Tokio como centro de creación de un nuevo formato artístico: el Butoh.  

Todas estas expresiones son solo algunas de las que pasaron acríticamente a Latinoamérica y 

su “llegada” fue interviniendo en el curso de las propuestas locales.

El  dinamismo producido por  las esporádicas “llegadas” tuvo y tiene como resultado la no 

linealidad  en  los  desarrollos  ocurridos  en  los  distintos  momentos,  por  lo  tanto,  debemos 

señalar la dificultad de establecer continuidades ya que las inestabilidades e interrupciones 

ponen a este arte en términos de constante redefinición estética. Estas interrupciones fueron 

también  producto  de  perturbaciones  sociales  o  políticas  cuyo  impacto  permaneció  poco 

explorado. 

La tarea a realizar es la de una re-escritura de la historia de la danza desde los márgenes, lo  

cual nos remitiría a repensar términos como centro/periferia, heterogeneidad/homogenización, 

así como también los procesos de generación de tendencias estéticas dentro del paradigma 

de la globalización. Enfrentar este desafío significa sortear dificultades de distinto tipo,  por 

ejemplo:  este  campo  artístico  todavía  no  cuenta  con  historiadores/ras  formados 

académicamente172,  no se  puede recurrir  a  marcos  teóricos  preexistentes  que  hayan  sido 

objeto de algún tipo de discusión o confrontación,  gran parte de las manifestaciones más 

significativas de nuestra danza no están registradas o sus filmaciones son deficientes. 

A pesar de estos obstáculos y, teniendo en cuenta la imposibilidad de ignorar las limitaciones 

impuestas  por  cuestiones  históricas,  sociales  y  culturales  -en  todo  arte  hay  conceptos 

proyectados  en  las  formas,  en  los  procedimientos,  en  el  uso  de  los  materiales  o  en  el 

desarrollo de un lenguaje-, es necesario intentar una mirada retrospectiva y, de ese modo, 

aportar cierta densidad histórica a las formaciones artísticas surgidas en la danza actual. 

Solo  ante  el  conocimiento  de  la  historia  de  nuestra  danza  escénica  podemos  afrontar  la 

reflexión  sobre  cómo  algunos  principios  provenientes  de  la  tradición  europea  o 

estadounidense  fueron  interiorizados  como propios  y,  tal  vez,  dicha  reflexión  nos  permita 

encontrar algún elemento de resistencia al canon estético establecido. 

Acaso por su cercanía y por nuestra pertenencia a esta realidad, el conocimiento de la historia 

de la danza en Argentina fue dejado de lado, incluso en los programas académicos, aunque 

seguramente el mismo nos permitiría descubrir algún rasgo de nuestra especificidad histórica 

y cultural frente a conceptos entendidos como “universales”. Solo mediante la reflexión sobre 

nuestra  peculiar  manera  de  absorber  las  influencias  que  recibimos  desde  los  centros  de 

difusión y observando cómo estos insumos fueron asimilados, apropiados o cuestionados, 

172 Esta tarea aparentemente no fue de interés para ninguno de los historiadores especialistas en las manifestaciones 
artísticas de nuestro país, aunque hayan existido esporádicas y valiosas contribuciones a la misma. 
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podría ser posible abordar la danza escénica argentina, o quizás fuera más apropiado hablar 

de una danza escénica en Argentina.

Posiblemente,  podamos  alcanzar  una  mayor  comprensión  sobre  las  prácticas  actuales 

mediante la deconstrucción del paradigma estético moderno-eurocéntrico, revisando la visión 

única de relato histórico derivado de los lineamientos provenientes de las distintas “mecas de 

la  danza”:  Francia,  Alemania  o  Estados  Unidos,  según  el  momento  al  que  nos  estemos 

refiriendo.  Por  consiguiente,  para  iniciar  una  reflexión  sobre  nuestra  danza  se  hace 

imprescindible  revisar  la  subordinación  estética  respecto  de  los  centros  de  poder  que  la 

transformó en un epígono menor.

No podemos dejar de mencionar que al referirnos a la danza en Argentina nos tropezaremos 

con otro problema importante, el del  área cultural:  Buenos Aires fue y es el  área espacial 

donde se desarrollaron  los rasgos culturales de los  distintos formatos de danza escénica, 

donde se realizaron y realizan los intercambios, y desde donde se produce la difusión  hacia 

algunos pocos centros ubicados en el interior de nuestro país. En resumen, fue en el centro 

del  área cultural Buenos Aires  donde se produjeron las diversas  apropiaciones de insumos 

europeos. Nuestro estudio se centra en torno a ese centro de divulgación. 

Narrativas hegemónicas y homogeneizantes en la danza en Argentina

Pensar  en  nuestras  prácticas  artísticas  actuales  es  pensarlas  dentro  de  las  tramas  de  la 

globalización  económica  y  la  mundialización  cultural,  es  decir,  dentro  del  etnocentrismo 

característico de la colonialidad, según el cual se generan valores y normas estéticas a partir 

de la experiencia europea occidental.

En  nuestra  disciplina  habría  que  pensar  en  cuál  es  el  impacto  “de  la  mundialización  de 

imaginarios  culturales”  así  como también  cuál  es  la  apariencia  de  nuestras  producciones 

artísticas en función de  las modificaciones sufridas “por las nuevas ondas de este espacio-

tiempo  contingente  y  caótico”.  (Fajardo  Fajardo,  2011:  2).  Para  Renato  Ortiz,  sociólogo 

brasilero conceptos como Globalización y Mundialización son mal empleados y se confunden 

en su tratamiento, “lo que se globaliza es el mercado junto a la tecnología y se mundializa la 

cultura”. Actualmente “existe sólo un sistema global:  el capitalismo, pero múltiples culturas 

nacionales,  locales  y  regionales.  Económicamente  el  mundo  gira  y  se  controla  desde  un 

capitalismo transnacional; culturalmente la economía de mercado de los productos simbólicos 

y de sensibilidades, va generando un ‘imaginario colectivo internacional desterritorializado’” 

(Ortiz, 1998,37). 

La  danza  escénica  en  Argentina  es  solo  una  parte  subordinada  a  una  totalidad,  y  su 

movimiento  histórico  depende  de  su  pertenencia  al  patrón  global  de  poder  fundado  en 
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narrativas universalistas, hegemónicas y homogeneizantes, excluyentes de la diferencia. Estas 

narrativas, con su clara tendencia niveladora y centralizadora,  consisten en la expansión a 

escala global de valores estéticos, de pautas académicas y modos de producción dancística 

propios de las sociedades del centro de Europa y Estados Unidos. Históricamente, nuestras 

prácticas provienen de la adopción de categorías estéticos auto-elevados a la categoría de 

universalidad.  Una vez que en los países difusores de este  arte  era  establecido el  canon 

artístico, el paso siguiente fue la exportación hacia los territorios periféricos. Básicamente éste 

ha sido el proceso más generalizado mediante el cual se garantizó un modelo hegemónico. 

Reconocer esta dependencia supone cuestionar tanto a los universalismos evitando, a la vez, 

el encapsulamiento de las identidades.

Si bien la diversidad de las danzas que han existido y que existen es amplísima pareciera que, 

en  un  momento  determinado,  con  la  creación  de  lo  que  conocemos  comúnmente  como 

“danza culta”, originada en el “espíritu clásico” francés, comenzó a operar un “lenguaje único 

o formato único”.  Los lenguajes que siguieron derivaron,  de una u otra  manera,  de aquel 

vocabulario  de  movimiento  “primigenio”,  a  partir  del  cual  establecieron  sus  diferencias  u 

oposiciones. La danza moderna, aunque planteada como opuesta, procedía de aquel común 

linaje  eurocéntrico.  Tanto  el  ballet  como  la  danza  moderna  (estadounidense  o  alemana) 

reclamaron para sí esa categoría universalista a la que Todorov describió como una posición 

que fundamenta “en la razón la preferencia que siente por determinados valores en detrimento 

de otros” (Todorov, 1999:22).

Este espíritu universalista, actuando bajo la forma de diversas “corrientes” o tendencias, hizo 

que  se  aplicara  un  mismo  patrón  estético  y  reglas  artísticas  similares  a  todas  las 

manifestaciones de danza, no solo en nuestro país sino en casi todo el mundo occidental, 

haciendo extensivos los programas artísticos del ballet, la  modern dance, la  tanztheater o el 

Butoh (según a la época a la que nos estemos refiriendo) a cualquier lugar y cultura, afectando 

incluso la  formación de instituciones y pedagogías.  Las formas de difusión de los valores 

universalistas  son  variadas.  A  veces  son  transmitidas  por  artistas  locales  cuya  formación 

sucede en las metrópolis, otras por maestros  o artistas provenientes de esas metrópolis173. La 

reproducción de dichos valores a través de bienales, festivales, congresos o encuentros obliga 

a los creadores a adecuarse a las tendencias dominantes en el orden global: el resultado es la  

activación de la interiorización local  del canon universalista hasta garantizar una suerte de 

autoimposición del modelo. 

Hasta no hace mucho el seguir los patrones estéticos instalados por centros como Berlín,  

París o Nueva York, daba cierta credibilidad a los proyectos coreográficos, es más, podríamos 

173 En la redacción de los CV, por lo general, se da un especial valor a los seminarios, cursos o títulos obtenidos en el  
extranjero.
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agregar que los artistas no querían ser vistos como representantes de una cultura nacional (el 

tango fue incorporado a las obras coreográficas escasa y gradualmente).

Ahora bien, ¿Cómo aparecen las ideas universalistas en nuestra danza? o ¿cómo elevamos a 

la  categoría  de  universales  ideas  que  no  lo  son?  ¿Hubo  intentos  de  buscar  posturas 

alternativas al universalismo?  

La “historia” de la danza está marcada geo-históricamente, es decir tiene un lugar de “origen” 

que las ideas universalistas ocultan.  Es interesante señalar  que a comienzos del siglo XX, 

aparecieron en la danza local producciones coreográficas que, según ciertas características 

-básicamente  argumentales  y  musicales-,  fueron  llamadas  “nacionalistas”  frente  a  otras 

llamadas  “universalistas”. 

En aquel momento fueron los Ballets Russes quienes marcaron la orientación universalista en 

nuestra danza, siendo esta compañía un producto de dicho universalismo no solo porque iba 

más allá de las fronteras sino porque ni siquiera la importancia de París como escenario de su 

desarrollo  podía  otorgar  a  este  colectivo  artístico  rasgos  propios  de  una  hipotética 

idiosincrasia francesa. 

Los Ballets Russes de Serge Diaguilev, sus coreógrafos o las compañías creadas después de 

la muerte de Diaguilev, básicamente los Ballets Russes de Monte Carlo y el Original Ballet  

Russe, realizaron giras por toda América Latina divulgando sus mensajes culturales y artísticos 

y  colocando  sus  producciones  simbólicas  en  distintos  escenarios  latinoamericanos 

simultáneamente. 

Este aliento universalista comenzó a latir en nuestras primeras escuelas de ballet, se encuentra 

en las raíces mismas de nuestra danza y se manifestó en distintos momentos evitando que las 

eventuales referencias nacionales, regionales o locales constituyeran, en un sentido estético,  

motores relevantes de transformación.

En  muchos  casos,  los  “localismos”  fueron  y  todavía  son  utilizados  como elementos  que 

aportan la cuota necesaria de exotismo y, de ese modo, revitalizan la inventiva agonizante de 

algunas propuestas artísticas o bien prolongan la vitalidad de otras. 

Las tensiones creadas a partir de la incorporación de elementos unificadores en la “danza 

culta”  latinoamericana  garantiza  también  la  colocación  de  producciones  europeas  en 

diferentes  mercados  artísticos,  posibilidad  sostenida  por  la  divulgación  de  su  imaginario 

colectivo en cada cultura. El Tanztheater alemán o el conceptualismo de la danza de la última 

década, por ejemplo, han logrado convertirse en un imaginario significativo para la danza de 

nuestro medio pero también para el resto de América Latina, lo cual nos lleva a otro tema esta  
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vez referido a la “discriminación artística” según la cual el posible intercambio recíproco entre  

centro y periferia siempre es desigual, debido a las posiciones dominantes y dominadas que 

ocupan dentro del  espacio artístico.  En este intercambio,  aquellos  que ocupan posiciones 

dominantes tienden a imponer una definición sobrevaluada de sí mismos.

Quizás podría  hablarse de un grado de glocalización en las producciones actuales. En las 

producciones del grupo Krapp, por ejemplo, se incorporan las diferencias y particularidades 

nacionales  -o  regionales  como es  el  caso  de  Mendiolaza-,  a  imaginarios  y  sensibilidades 

propias de los mapas transnacionales. En éste, como en otros casos, la tensión global-local 

quizás no sea necesariamente negativa ya que ambos extremos no siempre funcionan de 

manera antagónica sino que también son, en ocasiones, complementarios, actuando también 

como condición de posibilidad de construcción de una danza en el Río de La Plata.

En resumen, si entendemos la danza como una parte de la cultura integrada a los procesos de 

producción y transmisión de sentidos que constituyen el universo simbólico de individuos y 

grupos sociales entonces  la reflexión crítica sobre la presencia del pensamiento eurocéntrico, 

es  decir,  de  todo  aquello  que  forma  parte  del  imaginario europeo  presente  en  nuestras 

manifestaciones artísticas, se torna un tema central a la hora de pensar la danza actual. 

El sustrato colonialista174 

Dijimos que nuestra danza es afectada por la mundialización cultural que atraviesa lo nacional 

y local, por lo tanto, no podemos pensar en una danza autónoma, sino en una disciplina que 

necesita una gran capacidad de transformación y reflexión sobre el imaginario cultural que 

incorpora. Al problema de la mundialización se suma lo que llamamos  sustrato colonialista. 

Llamamos sustrato colonialista a la modalidad de seguir diferentes vertientes o tendencias que 

en sucesivos momentos históricos han servido de modelos o ideas que nos dicen  qué es y 

qué no es danza,  cómo debe ser la representación en la danza, qué es lo que debe transmitir 

el artista, en resumen, la incorporación de diversas propuestas artísticas aceptadas como un 

imperativo, sin ninguna pulsión crítica, algo así como “lo que se  debe-hacer ahora”. A este 

“deber hacer” podríamos llamarlo “colonialidad-del-hacer”175 designando así a la construcción 

de  un  lenguaje  simbólico  signado   por  tendencias  artísticas  que  se  manifiestan  como 

hegemónicas  en  cada momento.  Esta  construcción  se  opone a  las  que  resultan   de  una 

aproximación  personal  y  subjetiva  condicionada  por  la  pertenencia  a  un  grupo  cultural 

determinado.

174 Utilizamos el término “colonialidad” según la teoría de la colonialidad del poder formulada originalmente por Aníbal  
Quijano a principios de los años noventa y ampliada posteriormente por la red latinoamericana de intelectuales activistas  
ligados a lo que se ha denominado “Proyecto Modernidad / Colonialidad / Descolonialidad”.
175 Tomamos la expresión utilizada por Luís Martinez-Andrade en “La reconfiguración de la colonialidad del poder y la 
construcción del Estado-nación en América Latina”.
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Esta  “colonialidad-del-hacer”  surge  en  las  primeras  décadas  del  siglo  XX  con  la  primera 

exportación del modelo ruso-francés, divulgado en casi todos los países latinoamericanos. La 

“llegada” de este primer contingente de artistas no estuvo signada solo por la Primera Gran 

Guerra sino también por la necesidad de incorporar nuevos mercados a esas producciones 

artísticas. En ese momento el control directo del espacio artístico fue puesto bajo la mirada de 

maestros europeos (Bronislava Njinska, Michel Fokine, Boris Romanov, etc.). Posteriormente, 

en las décadas del ‘40 y ‘50, ese sustrato colonialista amplió su capacidad de absorción al 

incorporar acríticamente conceptos provenientes de costumbres, culturas, incluso religiones, 

de artistas procedentes de Estados Unidos y Alemania, (Miriam Winslow, Dore Hoyer, entre 

otros);  en la década del ‘60, se incorporaba un imaginario proveniente de los movimientos 

sucedidos en Nueva York, desde la aparición en nuestras escuelas de la técnica Graham hasta 

las formas de la danza afroamericana a través de maestros provenientes de la escuela de Alvin  

Ailey.  Finalmente,  en la década del ‘70,  otra vez Europa exporta a toda América Latina el 

imaginario alemán “bauschiano”. Todos los modelos mencionados, entre otros, se incluyeron 

en  la  pedagogía,  generándose  una  “colonialidad-del-aprender”,  los  creadores  locales 

ansiosamente  incorporaron  las  preocupaciones  estéticas  de  las  tendencias  dominantes  a 

riesgo  de  quedar  fuera  del  mercado  de  la  danza.  De  esta  forma  los  distintos  creadores 

“periféricos” se ubicaron según un relato cuya principal característica era la homogeneización 

del gusto y, en consecuencia, la posibilidad de reconocimiento artístico para aquella danza 

producida fuera de los centros de poder fue, y quizás todavía lo sea, que esas producciones 

transcriban los discursos estéticos (incluso teóricos) legitimados. 

En este tipo de construcción del quehacer artístico difícilmente se podía romper con esto que 

estamos llamando sustrato colonialista, en parte porque era difícil diferenciar entre lo que es 

información y lo que es pensar críticamente esa información; más aún, en el ámbito de la 

danza en Argentina el  sustrato colonialista no fue suficientemente discutido ya sea porque 

posiblemente sea percibido como algo del pasado, como una etapa histórica superada, algo 

que no tiene que ver con la realidad del presente, o simplemente por el desconocimiento 

histórico acerca de cómo se constituyó la danza local.  Quizás los artistas y académicos 

perciban este sustrato colonialista solo ante las desigualdades de posibilidades demostradas 

en el papel que los países periféricos ocupan en bienales, festivales, encuentros o eventos 

internacionales. El lugar reservado, la mayoría de las veces, a las producciones de los países 

latinoamericanos es el de “hablar de lo propio”, casi siempre entendido como algo exótico. 

Dice Walter Mignolo:

[…]  hace  algún  tiempo  los  académicos  tuvieron  como supuesto  que  si 

“eres” de América Latina debes “hablar acerca” de América Latina, que en 

ese  caso  debías  ser  una  muestra  de  tu  cultura.  Tales  expectativas  no 

surgen si el autor viene de Alemania, Francia, Inglaterra o Estados Unidos. 
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En esos casos no se presupone que debas hablar de tu cultura, puedes 

funcionar como una persona de mente teórica (Mignolo, 2010:3).

Esta  relación  de  poder  es  la  que  revela  que  las  expresiones  artísticas  en la  danza  están 

organizadas según una división entre centros de poder y regiones subalternas. Muestra de ello 

es la amplia difusión, publicación y traducción de aquellos textos, obras o producciones que 

reproducen el discurso euro-céntrico. Así, los diversos movimientos artísticos provenientes de 

países hegemónicos actuaron y actúan como formas des-localizadas, entendidas hoy como 

“universales”. Por consiguiente, para ser parte del mundo de la cultura dancística es necesario 

“llegar a” esos formatos porque son los que estarían marcando el camino de la modernidad o 

posmodernidad, según el caso.

El proceso de conformación y reflexión sobre nuestra danza posiblemente deberá suceder 

dentro del diálogo entre centro y periferia ya que, en nuestro caso, no es posible invocar una 

supuesta pureza cultural  ni  es posible  crear  un discurso independiente de los  centros de 

producción europeos. Este diálogo podría orientarse hacia la relativización de los discursos 

dominantes del centro y a la vez hacia las formas de  apropiación de dichos discursos y su 

implantación re-codificada y modificada por su inclusión en un nuevo contexto. En el artículo 

“Colonialidad del poder y Clasificación Social” Aníbal Quijano afirma que el eurocentrismo 

[…] no es la perspectiva cognitiva de los europeos exclusivamente, o sólo 

de  los  dominantes  del  capitalismo  mundial,  sino  del  conjunto  de  los 

educados  bajo  su  hegemonía.  Y  aunque  implica  un  componente 

etnocéntrico, éste no lo explica, ni es su fuente principal  de sentido. Se 

trata de la perspectiva cognitiva producida en el largo tiempo del conjunto 

del mundo euro-centrado del capitalismo colonial/moderno y que naturaliza 

la experiencia de las gentes en este patrón de poder.  Esto es, las hace 

percibir como naturales, en consecuencia como dados, no susceptibles de 

ser cuestionados. (Quijano, 2000)

Por ese motivo, resulta imprescindible un examen de la historia de la danza ocurrida en los 

centros  de  difusión  europeos  o  estadounidenses  porque  conociendo  ese  recorrido  nos 

acercamos  al  conocimiento  y  la  comprensión  de  las  perspectivas  ideológicas  que 

determinaron y legitimaron ciertos valores ya que fue en aquellos contextos en donde se gestó 

el imaginario de parte de la danza de escena que hoy conocemos en Argentina. Es impensable 

la inteligibilidad de nuestro momento histórico presente independientemente de los lazos que 

lo vinculan con los momentos precedentes y con los centros de difusión mencionados. 

Si aceptáramos que el comienzo de la “danza culta” está unido a las ideas estéticas relevantes 

tomadas desde los centros de poder básicamente europeos habría que fijar el inicio de un 

633



posible relato histórico de “nuestra” danza en el momento en que llega, en 1913, la compañía 

de los Ballets Russes dirigida por el empresario Serge Diaghuilev.176

Estos procesos iniciales de exportación del canon artístico hacia nuestro territorio de lo que se 

entendía como modernidad en la danza (ballet moderno y danza moderna) fue llevado a cabo 

por  artistas  extranjeros,  el  paso  siguiente  fue  la  adecuación  del  mismo  canon a  intentos 

coreográficos  basados  en  historias  locales.  En  estos  casos,   los  formatos  coreográficos 

hegemónicos utilizan contenidos de leyendas americanas intentando rescatar una imaginaria 

tradición  e  incorporando  un  localismo  representado  por  mitos  y  fábulas  (Por  ejemplo,  el 

proyecto  de  Ricardo  Güiraldes  y  Alfredo  González  Garaño  para  poner  en  escena  ballet  

Caaporá, nunca realizado; otro ejemplo más reciente podría ser el ballet  Kuarahy, estrenado 

en 1991 por la compañía de Julio Bocca).

Sea como fuere, a partir de la segunda década del siglo XX, la danza de escena en Argentina 

comenzó a ocupar un lugar en uno de los escenarios más importantes de América Latina: el 

Teatro Colón. En aquel momento se produjo un cambio radical en la validez, tanto artística 

como social, que la danza tenía respecto de las otras artes y, lo que es más importante, su 

estatuto artístico comenzó a definirse según consideraciones estéticas eurocéntricas. Es por 

este motivo que podríamos hablar de una danza “periférica” y “derivada” de una modernidad 

eurocentrada. 

Indagar en lo que podríamos llamar danza periférica implica una reflexión que nos aproxime a 

comprender  el  imaginario  de  la  danza  de  Buenos  Aires.  Por  lo  tanto,  sería  necesario,  en 

principio, volver a pensar cuál fue el significado que tuvieron términos como danza moderna, 

danza modernista, danza contemporánea en nuestro medio.   La confusión y falta de debate 

acerca de estos términos puede verse fácilmente cuando, en nuestra disciplina el concepto 

“danza moderna” todavía está asociado con un impreciso antagonismo respecto de la “danza 

clásica”.

Decir, danza periférica, es nombrar a una danza inscripta en un contexto cuyas características 

socio-culturales obedecen a aquellas de los países no desarrollados en su experiencia de 

modernidad. En nuestra danza, se trataría de un tipo de contacto con lo moderno a través de 

la imitación y la adaptación.

Vale la pena citar la expresiones de Isadora Duncan en ocasión de su presentación en el 

Teatro Coliseo, en 1916, cuando ante la reacción adversa del público que hablaba en voz alta, 

176 Dado que no se pretende abarcar la totalidad del área danza sino solo seleccionar ciertos aspectos, adentrándonos  
únicamente en algunas de  sus problemáticas, vamos a comenzar realizando un recorte dentro del amplio espectro que 
cubre esta disciplina artística. La palabra danza abarca un amplio conjunto de manifestaciones de muy diverso tipo, aquí se 
considerará  puntualmente  aquello  que la  “república  de  la  danza” llama danza  clásica,  danza  moderna  y  danza  
contemporánea,  excluyendo  las  danzas  étnicas,  sociales,  folklóricas,  etc.,  cuyas  funciones  sociales,  religiosas  o  
terapéuticas son objeto de otras disciplinas. A las danzas citadas las llamaremos, de manera muy general, danza escénica.
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dejó de bailar y dijo que “ya le habían advertido que los sudamericanos no entendían nada de 

arte: ` Vous n'êtes que de Négres´ (`no son más que negros´)”, usando una forma —négres—, 

muy despectiva. (Falcoff, 2002). 

…haciendo de lo ajeno sustancia propia 

El análisis de las producciones coreográficas nos coloca frente a una gama heterogénea de 

obras  constituidas  a  partir  de  mezclas,  préstamos,  apropiaciones  e  imágenes  diversas. 

Obviamente,  estos  procesos  de  acercamiento  entre  prácticas  artísticas  diferentes  no  son 

nuevos, préstamos y apropiaciones los ha habido siempre, lo nuevo es pensarlos para nuestra 

danza. 

El concepto adquiere un sentido particular si lo pensamos como negación del carácter valioso 

de nociones como originalidad,  autenticidad, entre otros, además la práctica de la apropiación 

se aleja  de los  principios  de la  historia  del  arte  basados en ideas de presencia,  tradición, 

desarrollo,  evolución,  lo  cual  en  el  caso de  la  danza  en  Argentina  modificaría  un  enfoque 

historicista  basado  en  un  desarrollo  cronológico  continuo.  La  apropiación  incluiría  una 

constante dislocación de la linealidad de los discursos estéticos en la danza y la ruptura de su 

continuidad. 

El  apropiarse  de  procedimientos  compositivos  gestados  en  otros  contextos  como  la 

aleatoriedad,  el  azar,  la  acumulación,  conocidos  a  través  de  la  obra  de  diversos  artistas, 

produjo necesariamente diferencias, porque de las apropiaciones, como de las repeticiones, 

surge siempre algo nuevo, nuevas diferencias, posibilidades inéditas. Quizás lo importante sea 

poder reconocer esas diferencias.

¿Cómo sería pensar nuestro trabajo coreográfico en término apropiacionista? ¿Cambiarían las 

estrategias compositivas al estar orientadas a convertir otros discursos estéticos en campo de 

operaciones? ¿Estaríamos ante la posibilidad de poner en juego el concepto de diferencia? 

Podemos citar como formas de apropiación el Manifiesto Antropófago de 1924, escrito por 

Oswald de Andrade, eje teórico del movimiento Antropófago que se disolvió en 1929. La idea 

de antropofagia como procedimiento estético sólo es conscientemente retomada a mediados 

de  los  años  1960.  El  manifiesto  reelaboraba  el  concepto  eurocéntrico  y  negativo  de 

antropofagia como metáfora de un proceso crítico de formación de la cultura brasileña. En la 

visión  positiva  de  Andrade,  nuestra  índole  caníbal  permitiría,  en la  esfera  de  la  cultura,  la 

asimilación crítica de las ideas y modelos europeos. "Solo interesa lo que no es mío. Ley del  

hombre. Ley del antropófago", dijo el autor en 1928. 
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La  antropofagia  de  Andrade  es  uno  de  los  modos  posibles  de  apropiación  la  cual  está 

caracterizada  por  innumerables  formas  y  obedece  a  la  historia  de  mezclas  en  la  que  se 

formaron nuestras prácticas artísticas. 

La idea de apropiación va en un sentido opuesto a la noción tradicional de identidad, ya que no 

estaríamos  entendiendo  este  espacio  artístico  como  un  universo  autónomo  cerrado  a 

influencias  exteriores  y  estaríamos  aceptando,  en  cambio,  que  nuestra  danza  escénica 

presentó desde su misma constitución como espectáculo un sistema "abierto" estableciendo 

una relación permeable a otras tendencias, prácticas y teorías que la impregnaron.

No encontramos en las formas expresivas de la danza rioplatense  algún tipo de diferencia 

cultural de origen, o sea, algo que se manifieste como algo dado y que produzca en los artistas 

de esta disciplina una manera particular de expresión. La apropiación de insumos provenientes 

de  otras  geografías  es  la  condición  de  posibilidad de  nuestra  danza  escénica,  y  sus 

manifestaciones  en  las  diferentes  épocas  fue  el  resultado  de  múltiples  estrategias  de 

apropiación  y  una  negociación  permanente  con  modelos  o  con  expresiones  culturales  no 

generados en el contexto cultural propio: las producciones artísticas dentro del ámbito de la 

danza  estarían  caracterizadas  por  la  confluencia  de  diversas  influencias  y  por  recurrir  a 

diversos tipos de referentes gestados en otro lugar. 

Palabras finales

Resulta evidente que si partimos de conceptos como universalismo, colonialidad, apropiación 

nos alejamos de la relación danza-identidad y de cualquier intento de búsqueda de diferencia 

cultural  de  origen ya  que  el  concepto  de  apropiación modifica  el  modo  de  hablar  sobre 

identidad. Podemos concebir, entonces, la idea de que este campo artístico es un escenario 

en el que se exhiben las más diversas formas de apropiación como un proceso que se elabora 

y depende del tipo de relación, una construcción y reconstrucción constante, que se establece 

entre los grupos en contacto, pero por lo errático y dispar de cómo actuaron los diferentes 

discursos estéticos en nuestro medio, la clara delimitación de las formas de  apropiación se 

torna una tarea compleja. 

En síntesis, las producciones coreográficas son objetos signados por la diversidad resultante 

de  encuentros  con  otras  teorías  y  expresiones  dancísticas,  procedentes  básicamente  de 

países  del  continente  europeo  y,  en  menor  medida,  de  Estados  Unidos.  Partimos  de  la 

hipótesis de que la danza en nuestro país atravesó diversas formas de  apropiación, por lo 

tanto,  en  Buenos  Aires,  no  podemos  delimitar  este  espacio  artístico  como  una  unidad 

homogénea. El re-construir dichas formas nos brinda la posibilidad de reflexionar sobre las 

mezclas interculturales y problematizar sus articulaciones, su aspecto específico y pensar en 

sus contradicciones. Esta perspectiva no significa que nuestra danza sea un eco diferido o 
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deficiente de la danza generada en los centros de difusión europeos sino que las diversas 

formas de  apropiación fecundadas por el  contacto con otras formas escénicas (como por 

ejemplo, el teatro) dan como resultado un proceso en permanente construcción, como dijera el 

pintor uruguayo Joaquín Torres García. …haciendo de lo ajeno sustancia propia. 
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Reflexiones sobre el vínculo danza – poesía en la obra de Iris Scaccheri

María Alejandra Vignolo (UBA)

alejandravignolo@yahoo.com.ar

Toda la obra de Iris Scaccheri se encuentra atravesada por el vínculo entre danza y poesía, 

desde una relación directa y personal con poetas y escritores, hasta obras específicamente 

basadas en ellos.   Oye Humanidad II,  La Bruja,  es una de las obras que testimonia  este 

fundamental  vínculo,  al  involucrar  en  forma directa  textos  poéticos,  razón  por  la  cual  los 

planteos de la crítica inauguraron la pregunta en torno a esta relación en la obra coreográfica  

de Iris. 

En La Bruja por primera vez la palabra sustituye la música, planteando interrogantes desde los 

cuales la crítica periodística analiza y ensaya en su diversidad, distintas soluciones al planteo. 

Por un lado, analiza de forma separada el lenguaje dancístico y el  temático hablado; por el  

otro, los junta poniendo en juego la posibilidad de una “danza que habla” sobre la que se 

despiertan ciertos indicios que no siempre pueden ser contextualizados en los tópicos más 

tradicionales de la teoría e historia de la danza.  La Bruja es, quizás, una de las piezas más 

genuinas de Iris en el sentido de poner en evidencia de una manera muy directa su particular  

concepción de la danza que concibe en su interior a la palabra. En el trascurso de este trabajo  

nos  proponemos  reflexionar  sobre  el  vínculo  en  cuestión  a  partir  de  los  documentos 

periodísticos que conforman las diversas formaciones discursivas sobre la obra y el planteo 

de Giorgio Agamben acerca de la naturaleza del gesto que creemos que guarda una relación 

estrecha con la naturaleza de la danza de Scaccheri.  

1. Oye Humanidad II, “La Bruja” y la extraña danza

Oye Humanidad II, “La Bruja” se estrena en la Sala Casacuberta del Teatro San Martín el 7 de  

abril  de 1972.  La reseñas periodísticas  dan cuenta de la  extensa gira  por  el  exterior  que  

Scaccheri  realizó  antes  de  la  presentación,  razón  por  la  cual  su  legitimación  que  años 

anteriores para algunos podía haber estado en duda, ya no lo está. En esta obra la calidad 

artística de Scaccheri está fuera de discusión así como su condición aurática de exitoso ritual 

intimista. “La Bruja” continúa la línea que Iris llamó Ideas hechos y Oye humanidad (secuencia 

o saga que se extiende hasta la VI), que se diferenciaba claramente de otra línea de trabajo, 

absolutamente musical, que comenzó con la música de  Carmina Burana (1966 en el Teatro 

Argentino de La Plata y el Teatro Colón) “La Bruja” como personaje y anécdota está en trecha  

relación  con  la  experiencia  que  Iris  relata  de  una  caminata  desde  el  Teatro  Colón  hasta 

Constitución luego de que los directivos del teatro le negaran la posibilidad de “volver a bailar” 
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en ese lugar. Allí reconoce el origen de una danza, nace el “texto”: Oye Humanidad, la danza 

que se conjuga con la palabra. La danza habla y además, necesita ser oída: 

Mientras caminaba decía: “¡Qué lugar! ¿Qué es este lugar? ¿Dónde está el 

lugar? ¿De quién es el lugar? Lugar, lugar, lugar. Tome leche, tome leche, 

tome leche que hace bien. Digamos más, digamos más, digamos siempre 

más.  Derecho,  derecho,  el  verde,  el  rojo  y  el  amarillo.  Digamos  más, 

digamos más. El  verde, el rojo,  el  amarillo.  Digamos más, siempre más, 

siempre más.” Y así…llegué a Constitución y, claro,  caminando llegué a 

una obra que se llamó Oye humanidad. (Moyano, 2006:78)

Oye humanidad (en ese momento no se sabía  que sería  la  I)  se  estrena en el  Centro de 

experimentación  audiovisual  (CEA)  del  Instituto  Di  Tella,  el  2  de  septiembre  de1968,  un 

espacio absolutamente nuevo y alternativo que le abre las puertas a la nueva propuesta de 

Scaccheri. Pero, aunque no es casual, que ambas líneas de trabajo tengan estos lugares de  

referencias,  Carmina Burana en el Teatro Colón y  Oye Humanidad en el Di Tella, sería una 

simplificación y una inexactitud pensarlas bajo el criterio dicotómico del tradicionalismo y de la 

innovación/experimentación que bien puede caracterizar a estas dos Instituciones. Porque sí 

bien contribuyeron como lugares a establecer la demarcación, (Iris misma la forja y lo hace 

explícitamente para la prensa) no quiere decir que coincida con el Estilo propio que responde 

al  trabajo,  en líneas generales de Scaccheri.  Ni  el  nivel  técnico de su danza o  la  variada  

utilización de estilos (folklore,  español, árabe, etc.) ni los objetivos experimentales del CEA 

respecto de la relación Imagen-Sonido dicen lo esencial sobre el método que está en la base 

de su proceso creativo. Son, de algún modo, aspectos incidentales que pueden guardan una 

relación estrecha con la recepción, la aprobación o la no aprobación de sus presentaciones. 

De  modo que, ni el lugar que cierra sus puertas, ni el lugar que las abre parece impedir el 

empuje más esencial que mueve la danza más original de Scaccheri. 

Con relación al “lugar” y a la pregunta por el lugar que Iris misma se hace en el texto de Oye 

Humanidad, es interesante analizar la relación de Iris con el Teatro Colón, tanto en el caso de 

la obra Carmina Burana como el momento en que es invitada por sus maestros a ingresar a la 

Institución para seguir su carrera allí.  

En Carmina Burana Iris afirma que utilizó las formas a partir de la danza clásica, esto es, las 

separó del método dando prueba de la posibilidad de un uso propio del método clásico que 

no consideraba como el único posible. En esa dirección, se menciona a  sí misma como el 

“lugar” en el cual se encontraría el método de su mayor interés, base de su proceso creativo: 

…cuando fui  a aprender danza clásica,  me pareció  hermosos que haya 

métodos para poder aprender danza. Me parecía increíble, y a partir de ahí, 
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traté de aprender todos los métodos, porque todos dan algo. El que más 

me interesó fue el de la búsqueda del movimiento a través de la idea, y ese 

no lo  podía  encontrar  en  ningún lado más que en mí  misma.  (Moyano, 

2006:72)  

Este método que Iris llama, “de la búsqueda del movimiento a través de la idea”, explica, más 

allá de la negativa de sus padres, el porque de la negación “de” Iris a ingresar al Teatro Colón 

en el momento en que sus maestros la invitan. La idea de una danza que englobaba todo un 

vivir propio y un sentir de ese vivir en el que está involucrado íntimamente la escritura o una 

forma poética de escritura, pueden ser apreciados en el siguiente testimonio:  

… yo era todavía muy niña, vivía en La Plata y mis padres no podía dejarme 

sola en Buenos Aires.  Además yo creo que para hacer danza tenía que 

saber pintura. Escribir, escribí desde siempre. Yo escribo la misma danza 

que hago, puede ser en términos de poesía o no sé que. Es decir, que llego 

a la danza por muchos puntos, y eso me ocupa muchísimo tiempo, así que 

no  podía  ir  al  TEATRO  COLON.  Además  estudiaba  danza  folclórica 

argentina, con sus sonidos… (…) Entonces yo intentaba ver si  yo podía 

conocer esos sonidos… (…) ¿para qué?, para la danza, para la extraña 

danza.  Después hacía  la  conclusión  en una danza que  se  llamaba,  por 

ejemplo, Sapo pájaro. (…) Para poder llegar a eso que duraba tres minutos, 

tardaba dos o tres años, y además, nunca encontré la música, la tuve que 

inventar.  Y  de  ahí  me inventé  todo  un  programa que se  llamaba  Ideas 

hechos,… (Moyano, 2006:73)

Esta extraña danza que existe desde muy temprano para Iris y que se hace presente en el 

gesto:  Oye humanidad, fruto de la experiencia negativa con la institucionalidad, empieza a 

revelarse autoreferencialmente en “La Bruja”, justamente cuando decide sustituir la música por 

la  palabra.  La  crítica  periodística,  que  analizaremos  a  continuación,  hace  foco  en  esta 

particularidad, en el vínculo entre danza y literatura.   

2. Las formaciones discursivas sobre “La Bruja” en la crítica periodística

Distinguimos  dos  formaciones  discursivas  en  la  crítica  periodística  como  relevantes  para 

pensar el vínculo entre danza y literatura que, aparece en el análisis de aquellos que escriben  

al calor del estreno de la obra. Enmarcadas en la polémica en torno al sentido y al lugar de 

referencia, encontramos dos tipos de discursos, uno de separación entre la danza y lo literario 

y, otro de vinculación, donde lo literario queda subsumido como parte de la danza. 

640



La columna del  diario  La  Nación titulada:  “Una sección  de  danzas  realizó  Iris  Scaccheri” 

(10/04/1972) y la del Cronista Comercial “La fuerza de Iris Scaccheri” (12/04/1972) conforman 

la línea discursiva de separación entre la danza y lo literario.  Ambas no dan cuenta de la 

sustitución de la música por el elemento auditivo corporizado en la voz de Iris. Pero en el caso 

de  Nación,  directamente  no  hay  reparo  en  el  abandono  de  la  música;  como  discurso 

interpelado desde los tópicos más tradicionales e históricos de la teoría de la danza, sólo  

adjudica  valor  a  la  obra  en  términos  de  una  danza  de  sugestión,  movida  por  una 

“contundente” referencia literaria que termina definiéndola bajo la forma de la pantomima. La 

danza de Scaccheri como “… un tipo de danza moderna de aspectos bastante personales, 

que guarda estrechos puntos de contacto con la pantomima.” No se dan demasiado detalles 

acerca de la naturaleza de esta relación entre danza moderna y pantomima, simplemente se 

dice que;  “El  baile  de  Iris  se desenvuelve en  forma paralela,  comentando y mimando las 

sugestiones desprendidas de los textos, en figuras que bastante a menudo cobran atracción y 

valor  plástico.”  Al  plantear  el  valor  de  referencia  de  la  obra  en  los  textos  poéticos  y 

encontrarse con un repertorio fragmentado de danzas que de un modo poco convencional se 

relacionan al repertorio literario, la nota en su desconcierto recurre, para explicar la relación 

entre éstos y “las danzas” a las mismas palabras que Iris escribe para referirse a la obra en el 

programa de mano. Pero, el marco interpretativo en general desde donde se piensa la danza le 

impide incorporar adecuadamente lo que Scaccheri dice y termina tergiversando sus palabras. 

El diario acopla a su texto de base, el texto de Iris de la siguiente manera: “…la citada artista 

toma como elemento inicial y de referencia, para sus creaciones, textos poéticos de Ernesto 

Sábato,  Miguel  de  Unamuno,  Alfonsina  Storni  y  José  Hernández.  Los  mismos  son 

reproducidos en forma literal, como (ahora empieza la trascripción) “conceptos que sirven de 

inspiración o comparaciones de imágenes opuestas”, (fin de las palabra de Iris) o combinados 

y desarrollados muy libremente, a veces con expresiones que pretenden ser audaces, y solo 

resultan convencionales.”. Allí claramente se ve que lo que cuenta es el lugar de soporte o  

referencia de la palabra literaria como fundamento y significado de la danza asumido en el 

planteo de base de la danza como pantomima. Iris, no plantea en sus palabras, de ningún 

modo, este tipo de vinculación: los conceptos o frases “como expresados por la danza”, sino 

que dice,

Los textos de Ernesto Sábato, Miguel de Unamuno, Alfonsina Storni y José 

Hernández son a veces tomados de forma exacta o solamente conceptos 

que sirven de inspiración o comparaciones de imágenes opuestas. Estas 

imágenes o frases pueden ser de mí misma, mezcladas o entrelazadas con 

las  de  ellos.  Quedarse  en  una  palabra  dicha  por  Sábato  y  saltar  a  un 

concepto de Hernández son algunos de los elementos utilizados por  La 

Bruja. (Scaccheri, 1972/Programa de mano)
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Como  se  advierte,  hay  un  paralelismo  en  el  discurso  de  Iris  en  el  uso  de  los  términos: 

“conceptos”,  “imágenes”  y  “frases”  que  no  está  reflejado  en  el  comentario  periodístico. 

Tampoco se reconoce el entrelazamiento entre las imágenes que se desprenden de las frases 

ajenas y propias de Iris y mucho menos del uso que de ellas hace el personaje de la bruja. La  

palabra y la danza, lo literario y lo dancístico corren por andariveles separados.

Como en un contrapunto,  la  crítica del  Cronista  Comercial  “La Fuerza de Iris  Scaccheri” 

(12/04/1972) da cuenta del abandono de la música pero desatiende de igual modo,  el vínculo 

entre la danza y los textos. Prueba de ello es la siguiente afirmación: “Todo fue muy coherente 

y resultó interesante el abandono de la música, ya que solo se escuchan frases aisladas, y con 

libre interpretación de la bailarina, sobre los textos de Sábato, Unamuno y Alfonsina Storni.” 

Antes, discurriendo solamente acerca de la danza, había comparado el cuerpo de Iris con un 

“poema expresivo”  pero  sin  involucrar  expresamente  en  el  mismo  las  frases  del  registro 

auditivo, lo que condice con, solamente, una autoafirmación de la danza y de su autonomía 

artística, en tanto despliegue de fuerza dramática. El cuerpo de Iris es equiparable a “…un 

poema expresivo, que se mueve de distintas maneras, de acuerdo al espíritu de lo que se está 

interpretando; con sólo ver el movimiento de sus manos, su expresión, uno no deja de sentir,  

en su totalidad, aquello que está bailando.” Pero, la idea de una “libre interpretación de la 

bailarina sobre los textos” da más bien cuenta de una subjetividad que opera sobre la palabra, 

a distancia y hecha por tierra que pueda establecerse una relación entre éstos y “el espíritu de 

lo que se está interpretando”.  En este caso, lo literario,  a diferencia de lo que expresa la 

columna de Nación, pierde importancia dejando de ser el valor de referencia del significado de 

la danza. El significado se identifica ahora, con la coherencia de una fuerza, libre y autónoma.

Un dato fundamental que ninguna de las dos columnas señala, es que la palabra o los textos 

poéticos se presentan escenificados en la voz en off de la propia Iris. La nota de Primera Plana 

(18/IV/72, Nº 481, 53) que no inscribe dentro de ninguna de las dos formaciones discursivas 

destacadas, lo señala enfáticamente. La voz de Iris es: “…la corporización de una corriente de 

conciencia  que  se  deja  deslizar  sin  freno,  sin  ataduras:  …una  catarata  de  jitanjáforas177, 

imágenes, improvisaciones.” Esta descripción fenomenológica acierta al describir y percibir la 

voz  desde  la  teatralización,  en  el  “gesto”  que  hace  que  lo  literario  pierda  su  sentido 

trascendente,  fuera  del  cuerpo.  En  la  segunda  formación  discursiva  sobre  la  obra  que 

encontramos en una columna del diario El Día que escribe D. Iacov, titulada: “Solamente Iris 

Scaccheri” (02/05/1972) aparece este dato como central. Allí está perfectamente expresado el  

carácter autorreferencial de la obra en relación al medio de la danza. El énfasis está puesto en  

el mensaje, lo que “dice la bruja” y al mismo tiempo en la caracterización de una danza muy 

particular que se acerca mucho, como veremos, a la  extraña danza tipificada por la misma 

177 Según la definición del poeta mejicano Alfredo Reyes, las Jitanjáforas son creaciones que no se dirigen a la razón, sino  
más bien a la sensación y a la imaginación. Las palabras no buscan aquí un fin útil. Juegan solas. 
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Scaccheri.  En la trascripción del siguiente párrafo nos parece relevante hacer  hincapié en  la  

acción directa y provocadora, como los términos en los cuales se autodefine el espectáculo: 

“Esta vez se llamó “La Bruja” (Oye humanidad II) y es una suerte de espectáculo de brujería, 

de fuerza impotente…, con rabia. Una impotencia que enrostra. Una furia o una alegría que 

se hacen dramáticas, inexpugnables. Es la rabia del entorno, la rabia por el mundo, rabia 

culpable, rabia denunciante, rabia acusadora, rabia reflexiva. Es un camino constante que 

nos obliga a percatarnos, asumirnos. (…). Es un mazazo, un golpe seco. Un dedo sobre las 

llagas que aún no se han abierto lo suficiente. Y allí está su dedo, para abrirla, para que 

despertemos.”  

Hasta aquí, lo “que es”, lo “que dice” la obra; luego refiere y define el “modo” por medio del 

cual la obra se plantea: “Y todo ello danzando, todo ello a través de la danza, una danza 

que se ha hecho más literaria que nunca porque dice, porque nos habla. Una danza sobre 

una  cinta  magnetofónica  compuesta  en  la  vanguardia  de  las  expresiones  auditivas 

contemporáneas por ella misma.” En la voz reconocida como danza se ve como lo literario 

(los textos en su carácter vago de conceptos, imágenes o frases) se vuelve inmanente y 

deja de ser una referencia extraña. Pero el planteo discursivo no termina ahí, el autor utiliza 

para nombrar  una danza total  a la que no llama danza, la expresión: “verbo único”, en 

calidad de técnica o disciplina y al mismo tiempo en calidad de obra y autor en su juego 

autoreflexivo. Dice Iacov,  la voz es “…integrada al verbo todo, a su “verbo”. En definitiva 

un espectáculo para “meterse adentro” de quien, insisto, ha labrado a fuego una disciplina, 

una técnica, un verbo único, sin parangones.” 

Como dijimos,  siguiendo la línea argumentativa que empezamos,  lo literario ya no es una 

referencia textual  sino que cobra vida en la voz de Iris  que es entendida como danza. El 

discurso de vinculación entre danza y literatura que le asignamos a la segunda formación 

presente  en  la  crítica  se  cumple  plenamente.  Sin  embargo,  hay  una  totalidad  mayor  que 

pareciera ir más allá de la danza o por lo menos que desplaza sus caracterizaciones comunes 

y  exige  que  sea  necesario  atender.  La  idea  del  “verbo  único”  nos  plantea  interrogantes 

respecto del modo y el funcionamiento de la palabra, lo literario, la escritura, lo poético como 

parte de la danza; revelando consecuencias  fundamentales para entender el  planteo de la 

extraña danza de Scaccheri. 

3. El “verbo único” y la dimensión del gesto como obra y como autor

Una forma de interpretar la idea del “verbo único” es, desde la concepción de la danza como 

gesto. A diferencia de una danza dramática o estética, la danza como gesto supone, según la 

concepción  agambeniana,  “soportar  y  exhibir”  una  pura  medialidad.  En  el  gesto,  dice 

Agamben, “…lo que se comunica a los hombres es la esfera no de un fin en sí, sino de una 
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medialidad pura y sin fin.” (Agamben, 2001:55) En el caso de la obra, esta medialidad podría 

definirse,  tomando las palabras de Iacov,  como “un golpe  seco”.  El  gesto intempestivo y 

autorreferencial de una danza que no consiste en otra cosa que en el hecho de soportarse y  

exhibirse como tal. La danza de la bruja como gesto es el mensaje de una danza que tiene 

hambre de ser oída, comunicada. Iris misma señala especialmente respecto de su obra que, 

“…la  bruja hablaba  y  tenía  un  mensaje”  (Scaccheri,  2010:61)  Sin  embargo,  la  forma  del  

mensaje en el gesto, (que se anticipa en la voz178 “¡oye humanidad!” que interpela como grito 

mudo, de impotencia, más que desde una invitación a la mera disposición de oír); habla desde 

una dimensión que no es la de la palabra expresada. Así como lo literario quedaba subsumido, 

incorporado a la danza en la voz,  lo dicho esconde una palabra no literaria, un decir que se 

oculta  en  la  magnificencia  de  su  testimonialidad.  No  hay  nada  que  expresar  en  la  pura 

exposición. 

De este modo, y sumando un aspecto esencial a la cuestión, cuando señalamos la danza de la 

bruja como gesto estamos también pensando la dimensión del gesto en el todo del “verbo 

único” que engloba a la voz, es decir, en el autor.  El autor como gesto es la concepción del 

autor  sugerido por Agamben que cuestiona la indiferencia  con respecto al  mismo,  erigido 

como principio ético de la escritura contemporánea. En su indagación, Agamben parte del 

planteo  de  M.  Foucault,  para  el  cual,  la  afirmación  de  la  función-autor  no  equivale 

necesariamente a la idea de que el autor no exista, sino todo lo contrario; y se pregunta por la 

presencia singular dentro del paradigma de la presencia-ausencia del autor en la obra escrita y 

llega al gesto, como el “lugar complejo” que afirma su irreductible necesidad al mismo tiempo 

que niega la identidad de la presencia como biografía o retrato. En el autor como gesto, lo que 

está reconociendo Agamben es una dimensión ética en la forma una vida que se pone en 

juego o que es jugada en la obra. En este sentido: 

El autor señala el punto en el cual la vida se juega en la obra. Jugada, no 

expresada;  jugada,  no  concedida.  Por  esto  el  autor  no  puede  sino 

permanecer, en la obra, incumplido y no dicho. Él es lo ilegible que hace 

posible  la  lectura,  el  vacío  legendario  del  cual  procede la  escritura  y  el 

discurso. El gesto del autor se atestigua en la obra a la cual, acaso, da vida  

como una presencia incongruente y extraña… (Agamben, 2009:90-91) 

El gesto del autor es el lugar que permanece vacante e ilegible en la obra pero que al mismo 

tiempo le infunde la vida. En el caso de la danza de Iris, es importante señalar que de ningún 

modo hay una plena presencia de autor y gesto por encontrarnos literalmente con la plena 

presencia de su singularidad; la figura única de Iris debe ser entendida en el mismo registro de 

la identidad de la presencia del retrato o la biografía; por ende, quiere decir que la dimensión 

178 Aquí nos referimos a la voz como vocablo o palabra pero también dejamos abierta la posibilidad de poder pensar,  
desde la distinción aristotélica entre voz y palabra porque creemos puede devolvernos una comprensión más cabal sobre  
el tema, pensar el “oye humanidad” desde lo que refiere a la voz de lo animal y no a la palabra de lo humano.  
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del autor como gesto o de Iris como gesto se abre en la danza como geto, es decir, en el lugar  

de una vida puesta en juego, Iris puesta en juego. En la lógica agambeniana, cuyo motivo 

central es poner en suspenso las dicotomías propias de la cultura occidental, como una forma 

de desafectar su funcionamiento, el autor de libros y el autor de danzas no se contraponen. 

Cuando la dimensión del gesto es lo  que cuenta,  uno puede,  parafraseando a Scaccheri: 

escribir la misma danza que hace, porque no importa cuál sea el soporte específico, sino la 

acción que infunde una vida jugada. El gesto es entonces, el lugar complejo de un umbral o 

límite que es lo que seguramente recoge Susana Thénon (poeta y fotógrafa) en su vinculación 

con la danza de Iris. El poema que encabeza el libro de Scaccheri  Brindis a la danza y el 

propio de Susana Thénon de fotografías de la bailarina da cuenta de ello. En el poema Thénon 

habla de La Danza, “la danza es Iris e Iris es la danza” pero lo que Thénon recoge no es la Iris  

de carne y hueso, sino esta dimensión testimonial de la subjetividad del gesto. Trascribimos el 

poema,

Iris golpeó la tierra con una larga vara blanca

y subió por su propia cabellera.

El espacio giró a su alrededor.

El espacio era un ser de infinitas dimensiones

que despertaba y bailaba a su conjuro.

Entonces comprendí que me había encontrado

 con la danza.

Era más, mucho más que la belleza.

Era la verdad pura.

Me alegré de estar viva y nunca la abandoné.179 

No es casual que el gesto de Iris que alimenta a Thénon tome la forma de la verdad poética, ni 

tampoco es casual que en este caso, se revele la verdad de la danza. 
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La corporalidad en el “Estado de Bendición”: un enfoque sobre el cuerpo / corpus y su 

significativos en el proceso de creación del espectáculo Bença

Vinícius da Silva Lírio (Universidade Federal da Bahia)

vinicius.lirio@gmail.com

Este  texto  parte  de  la  investigación  de  maestría  del  autor,  realizada  en  el  Programa  de 

Posgrado en Artes Escénicas de la Universidad Federal de Bahía, entre 2010 y 2011. Se trata 

de un estudio sobre uno de los pilares del proceso de creación del espectáculo Bença (2010) 

del grupo  Bando de Teatro Olodum: corporalidad y corporeidad como un instrumento de la 

transculturación. O Bando, un grupo de teatro con sede en Salvador de Bahía (Brasil), analiza 

la  problemática  racial  y  étnica  contemporánea,  especialmente  en  relación  con  los 

afrobrasileños. El proceso de creación de  Bença, que se inició en enero de 2010, puso en 

primer plano la celebración, la exaltación de los ancestros a través de un evento escénico que 

se traduce en una expresión de respeto a los mayores.

Desde la primera vez que entré en la sala de ensayo, la primera acomodación en la esquina y 

los primeros vuelos de miradas, en un movimiento recíproco de curiosidad, a finales de marzo 

de 2010, disfruté de estados de alteración en la corporalidad del Bando de Teatro Olodum: los 

cuerpos que se alteran y se han alterado, transversalmente, para sumergir al que me decidí  

llamar  “Estado  de  Bendición”  (Estado  de  Benção),  una  libre  pero  no  descomprometida 

analogía con el título del espectáculo, en aquel momento, en proceso de creación.

El cuerpo, según lo sugerido por Castro (2002: 388), “[...]  é o instrumento fundamental de 

expressão do sujeito e ao mesmo tempo o objeto por excelência, aquilo que se dá a ver a 

outrem [...]”180.  Esta idea traduce con precisión el cuerpo de aglutinación establecido en el  

proceso  de  creación  de  Bença y  muestra  la  transculturalidad  en  el  fenómeno  escénico 

desencadenado: los cuerpos que expresan su desarrollo individual y colectivo a través de un 

corpus escénico181 que los hacen, uno y otro, instrumento y, al mismo tiempo, objeto de su 

expresión.

Eugenio Barba (1994), a partir de su propia experiencia como actor, señala el estado del actor  

en la escena como algo que se genera y está envuelto en una “furia de elementos”, que hace 

180 “[...] es el medio fundamental de expresión del sujeto, al mismo tiempo el objeto por excelencia, lo que se deja ver a otro 
[...]”  (mi traducción).  Teniendo en cuenta el  hecho de que mis referencias son traducciones de autores con obras en  
portugués, cada vez que haya una cita directa, voy a poner la traducción al español en una nota.
181 Esta expresión se aplica al lenguaje escénico a partir del término básico "corpus". Viene de la palabra latina "cuerpo", "el  
todo". En el mundo científico, cuerpo o su plural, corpus, se refiere al objeto(s), la información y los datos, generados o  
obtenidos,  con los  que el  investigador  va  a  trabajar.  En el  campo de la  lingüística,  "corpus”  puede ser  un conjunto 
homogéneo de las muestras de la lengua de cualquier tipo (Bidermann, 2001). Así, el término "cuerpo escénico" se usa  
aquí para referirse al movimiento colectivo provocado por el proceso de creación, que abarca el trabajo de los actores, los 
factores externos al cuerpo y el habla, entre otros factores presentes en toda la escena (mi traducción).
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emanar de su cuerpo una onda que se propaga y se intensifica en un movimiento semejante a 

un “huracán decidido”. Este sujeto, mientras experimenta un estado tal, parece dejar de lado 

el intelecto, ya que no está tratando de concebir – o no investiga para una respuesta – el  

camino recorrido para llegar a ese ápice.

Esta percepción de Barba (1994) se señala en el proceso de  Bença en las palabras de los 

actores entrevistados en mi estudio.  He aquí algunos extractos del  testimonio de la actriz 

brasileña Valdinéia Soriano: 

[...] tudo que a gente fez de aula, todas as vezes que a gente entra em cena 

eu lembro um pouquinho, principalmente Nanã que era toda abaixadinha. 

Então, claro que há uma transformação no corpo. Val chega de gatinha e 

quando vai fazer a velhinha. [...] a transformação é visível, né?! Você sente. 

[...]  Eu  acho  que  é  uma  entrega  muito  grande.  Existe  uma  memória, 

também, de tudo que a gente fez lá nos ensaios e,  claro,  a energia do 

espetáculo. A energia do espetáculo te dá tudo! Sabe?! A energia de Bença 

te  dá  tudo  que  você  precisa.  O  que  o  ator  precisa  tá  ali:  o  tocar,  a 

concentração... Hoje, em especial, eu tava [sic] pensando muito nisso. Eu 

entrei,  desci  pra  o  palco  super  dispersa,  brincando,  não  sei  o  quê...  o 

tempo que você fica ali sentado, que é meia hora sentadinho ali pra tocar 

[...] obriga você a se concentrar, sabe?! [...] Então, existe uma concentração 

muito grande e a energia do espetáculo lhe dá tudo. Porque eu acho que a 

coisa do corpo vem da própria energia do espetáculo.

Solo  con  el  paso de todo este  movimiento,  el  sujeto  en  su centro  puede desarrollar  una 

reflexión  sobre  esta  experiencia:  “Todo  um  horizonte,  que  até  agora  circundava  minhas 

fronteiras profissionais, foi deslocado milhas e milhas para revelar uma terra ainda difícil de 

perscrutar,  mas que existia e poderia  dar  frutos”182 (Barba, 1994: 120).  Esta “tierra” (terra) 

puede ser el “cuerpo desnudo primordial”, el "cuerpo del alma" sugerido por Castro (2002) y  

se revela en un juego de relaciones y estructuras corporales e imaginarias entre los actores del 

Bando.

Este "huracán decidido"  no era raro en el  proceso de  Bença, sobre todo en los primeros 

meses  de  la  creación.  Curiosamente,  en  algunas  de  aquellas  aisladas  y  sublimes 

oportunidades,  ya  con  el  espectáculo  organizado para  el  “subir  el  telón”,  la  “furia  de  los 

elementos” resurgió y sacó a la luz el “alma del cuerpo”. Fue el caso del solo de la actriz 

Rejane Maia, que comenzó el ensayo del día 28 de octubre de 2010, cuando la organicidad y 

la fluidez del pasado reaparecieron en la escena sistematizada.

182 “Todo un horizonte, que hasta este momento rodeaba mis fronteras profesionales, fue trasladado millas y millas para 
revelar una tierra que sigue siendo difícil de entender, pero existía y podría dar sus frutos” (mi traducción).
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Frente a las orientaciones, después de pasar el solo, la actriz parecía todavía “dominada” por 

aquel “otro cuerpo” (tal vez “el cuerpo en el cuerpo”, mencionado anteriormente, y/o “cuerpo-

en-vida” de Eugenio Barba), por aquella onda de energía sobre ella que la inquietaba y hacia 

que caminara. Esta onda, además de su cuerpo, se amplió en el espacio y solo fue contenida 

en el cuerpo de la actriz frente el contacto directo del director musical del espectáculo en su 

cuerpo.

“Um corpo-em-vida é mais que um corpo que vive. Um corpo-em-vida dilata a presença do 

ator e a percepção do espectador”183, señala Barba (1995: 54), para quien hay algunos actores 

que atraen la visión del espectador a través de una energía elemental que “seduce” sin la 

mediación, antes de que esta mirada haya descifrado las acciones individuales o haya sido 

capaz de establecer las formulaciones conceptuales. Fue lo que se alcanzó en el solo de la 

actriz Rejane en aquel 28 de octubre: una profusión de energía que sedujo las visiones y se 

extendió en el espacio.

Se trata, por tanto, del “poder” de seducción de un “estado” que precede a la comprensión  

intelectual. Esta experiencia es evidente en el contacto de los espectadores con la práctica de 

artistas con otras tradiciones escénicas y culturales en un espectáculo que no comprende en 

su totalidad. Se podría decir que ocurre casi una apreciación en la oscuridad, en un vacío que, 

a su vez, puede mantener la atención de aquellos que miran. (Barba, 1995)

En un campo de transculturalidad, en que opera el actor Bença, este “poder” se manifiesta en 

una estética fruto de un marco de la hibridación cultural,  lo que pone en dinámica varias  

referencias, potenciando los significativos y, por consiguiente, los específicamente construidos 

en la escena por aquel que mira.  La construcción de estos significados no dependen, por 

tanto,  de ningún esfuerzo de segmentación de fuente y/o  referencias culturales,  está  más 

vinculado a ese estado anterior a la intelectualización del fenómeno: el “cuerpo-en-vida”.

Se tiende a comprender este poder del actor como “presencia”. Esta fuerza, sin embargo, no 

se limita a las paredes de la evidencia generada por el cuerpo delante de los ojos del otro. Al  

contrario, habla de una transformación continua que se desarrolla delante de aquel que ve: el  

espectador. Es el “cuerpo-en-vida” planteado por Barba (1995), caracterizado por redirigir el 

flujo de energía que caracteriza a la conducta cotidiana del sujeto.

Posteriormente, en ese mismo ensayo, se realizó durante una repetición del mismo solo, pero 

ya en el contexto de toda la escena, y se agregó un texto dicho por otro actor en el micrófono.  

Además,  este  cuerpo  individual  (del  solo)  pasó  a  relacionarse  con  la  colectividad,  una 

183 “Un cuerpo-en-vida es más que un cuerpo que vive. Un cuerpo-en-vida dilata la presencia del actor y la percepción del  
espectador”. (mi traducción)
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interacción del mismo con los cuerpos de otras actrices que, entre una canción y otra, fueron 

dominados por la energía que emanaba del cuerpo de Rejane. Fue la primera vez que el solo 

obtuvo cuerpo en el centro de una colectividad.

En este caso, el enfoque, que una vez fue la expresión individual del cuerpo de la actriz, ahora 

involucraba a las relaciones, las interacciones con varios otros cuerpos, y, luego, las relaciones 

humanas –aunque simbólicamente puedan trascender el universo concreto de las relaciones. 

En otras palabras, una dinámica transversal se estableció dentro de una escena, en primer 

lugar, dominada por una fuente de energía y significación, para transferir el enfoque para el eje 

de todo y cualquier movimiento transcultural: la interacción.

Lo que pasa es que, en el conjunto que conforma el espectáculo y su narrativa, Brook (2010) 

cree que cuando el foco se traslada a las relaciones humanas, las unidades de espacio y 

tiempo dejan de ser decisivas para la acción, dando lugar a una libre dinámica a partir de la 

interacción de los personajes, que es lo que realmente llama la atención: la interacción entre 

un  sujeto  y  otro.  El  contexto  social,  en  este  caso,  no  se  revela  o  es  revelado,  pero  es  

construido por los otros personajes. La relación humana siempre va a crear el contexto: “A 

‘peça’  como um todo,  incluindo  o texto  e  suas implicações sociais  e  políticas,  será  uma 

expressão direta das tensões subjacentes”184 (Brook, 2010: 25).

Estas tensiones son reflejo de la inversión transversal  del  juego establecido en la  escena, 

cuyas  articulaciones  ponen en  contacto  exponentes,  “huracanes de  energía”  distintos,  en 

diálogo para componer algunas de las fuentes discursivas de Bença.

En  los  diferentes  solos,  observé  el  impacto  de  la  sistematización  de  las  escenas  en  los 

cuerpos. Había una singularidad de las respuestas: algunos respondieron “sistematizados”, 

codificados en aquellas enunciaciones escénicas, otros traían (o intentado hacerlo) la fluidez y 

organicidad de los cuerpos del principio del proceso y, también, reacciones más instintivas en 

el contexto de la escena codificada.

Me puse a reflexionar,  entonces, de qué modo estos cuerpos, individual y colectivamente, 

respondían al proceso de trasplantación que se había creado para un universo organizado 

para la escena.

Sucede  que  los  frutos  primeros  de  las  improvisaciones  que,  más  tarde,  sufrieron  varias 

interferencias culminaron en la composición de una escena, cada uno de estos cuerpos y los 

productos de sus improvisaciones comenzó a relacionarse en otros estados. Estos últimos, a 

su vez,  se fecundan en el universo transcultural  que rodea a los sujetos de  Bença y que, 

184 “La ‘pieza’ como un todo, incluyendo el texto y sus implicaciones sociales y políticas, es una expresión directa de las  
tensiones subyacentes” (mi traducción).
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debido  a  este  aspecto,  dinamizan  lo  que  sería  el  producto  orgánico  del  arte  de  aquellos 

actores.

Respecto a la cuestión que gira en torno al lugar de la libertad creativa en el contexto del 

gesto espontáneo, en general inherente a la improvisación, y el gesto que le es sugerido, que 

viene de “afuera”, en un movimiento que busca significar lo que el gesto provoca en sujeto de 

la acción, es importante reconocer que: “O verdadeiro ator sabe que a liberdade só existe 

realmente quando o que vem de fora e o que sai de dentro forma uma combinação perfeita e 

indissociável”185 (Brook,  2010:  58).  Esta  combinación  es  el  resultado  de  las  tensiones 

epistemológicas entre estas cualidades de gestos,  es decir,  un proceso de composición y 

interacción, que es lo que delinea la estética transcultural del Bando.

En otras palabras, el actor de  Bença necesitó encontrar un equilibrio entre lo que él había 

creado a partir de vivencias, sus propias experiencias e impresiones, lo que surgió de sus 

memorias privadas, y lo que le es sugerido por aquel que conduce la creación, especialmente 

en el contexto de procesos que, en algún momento, pasan por una fase de sistematización de 

todo lo que se ha creado en las oportunidades de mayor o menor espontaneidad.

En este mismo camino, la respuesta de estos cuerpos está también diversificada delante de la 

interferencia de los recursos escénicos. En el ensayo del día 28 de octubre, el solo de la actriz 

Rejane Maia se tomó un par de veces. En una, había la interferencia de algunos videos –que 

en este momento del proceso ya eran componentes bien definidos en la  escena–,  lo que 

reconfiguró la reacción de los cuerpos de las actrices y la estructura de la propia escena.

Esta reconfiguración es un reflejo del impacto de lo “virtual” sobre lo “humano”. Otra energía –

que no era otra que aquella propagada por el cuerpo de Rejane, cuando el solo se desarrolló  

únicamente con la interacción del cuerpo de la actriz con el sonido de la percusión– impregnó  

la escena como un todo, cambiando radicalmente la relación anterior y primera establecida 

entre los actores de Bença y los estímulos externos.

Este impacto también es un producto del universo de sincretismo cultural que impregna este 

escenario, en este caso, con respecto más a los recursos tecnológicos que transitan por la 

escena,  que  por  el  discurso  que  en  ella  se  transmite.  Así,  se  explica,  entonces,  que  la 

interferencia “virtual” configuró un complemento discursivo-ideológico y constituye, también, 

una  discontinuidad  de  la  narrativa  (no  necesariamente  ligada  al  verbo)  y  un  choque 

instrumental (percusión y herramienta audiovisual). El tránsito de estos elementos en la escena 

de Bença dialoga con las cuestiones planteadas por Béatrice Picon-Vallin (2006, 2008) sobre 

la interacción entre el teatro y otros medios.

185 “El verdadero actor sabe que la libertad solo existe cuando lo que viene de afuera y lo que sale de adentro forman una  
combinación perfecta e inseparable” (mi traducción).
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Asocio este tipo de interferencia y el modo como ella impacta en el cuerpo y en el arte del  

actor  a  la  descripción  de  un  experimento  realizado  por  Eugenio  Barba  (1994),  como 

espectador, frente a los actores, en la India, en un espectáculo de Kathakali, en la que él, a 

pesar de subliminal, ya refleja sobre el proceso de “dilatación” del cuerpo de los actores que, 

rodeados de un conjunto de artefactos y efectos escénicos, figuran otros seres: “É impossível 

imaginar que atrás destes seres monumentais estão os jovens que vi de manhã, com um pano 

branco em volta da cintura, de torsos delgados, de crianças pobres nunca saciadas [...]”186 

(Barba, 1994: 126). La manera como estos cuerpos se alteran –y son alterados– delante de los 

artefactos escénicos es lo que definen su arte.

Aún en el campo complejo en que está inmerso este proceso de dilatación del cuerpo, fue 

que, en el ensayo del día 1 de septiembre 2010, en medio de un proceso ya más centrado en 

la organización de la escena, una pregunta comenzó a volar sobre mis reflexiones en torno de 

lo  que  observaba:  ¿de  qué  modo  el  “cuerpo  dilatado”  funciona  en  la  repetición,  en  el 

encuentro transcultural  (en el  caso de  Bença)  y,  a veces,  en la  mecanización de la etapa 

común de los ensayos? ¿El cuerpo dilatado sería algo actuante solo en el momento presente, 

en una primer aparición del hecho en el proceso creativo y/o en el acto escénico en sí mismo?

Reflexionemos: el pensamiento no está aislado de las abstracciones, hay un elemento físico en 

su campo, una manera impar de moverse, que es lo que iba a ser su “comportamiento”. Es a  

la luz de esta percepción que Barba (1994: 126) defiende la idea de que “a dilatação não 

pertence ao físico, mas ao corpo-mente”187. Así que, para él, el pensamiento tiene que cruzar 

la dimensión tangible de lo físico, no es simplemente una manifestación corporal revelada en 

las acciones. Es ultrapasar el obvio, la inercia, es decir, lo que se genera de forma automática 

en acciones cuando una persona imagina, refleja y, por supuesto, actúa.

Siendo  así,  el  proceso  del  cuerpo  dilatado  no  está  disociado  del  movimiento  de 

sistematización de la fase de los ensayos, ya que implica otros factores que están más allá de 

una  dimensión  física,  orgánica,  y  requiere  un  estado  de  comportamiento  que  implica  un 

diálogo entre el cuerpo y la mente, es decir, entre la imaginación, la energía, la reflexión y la 

acción. Las articulaciones establecidas alrededor de estos exponentes fue lo que vimos en la 

fase de la sistematización de la escena transcultural de Bença.

La colectividad construida en los esbozos de las escenas en este proceso creativo, aunque en 

carácter  experimental,  revelaron  la  búsqueda  y  construcción  de  un  corpus y  un  cuerpo 

extracotidianos,  mientras  estaba  inmersa  en  situaciones  arraigadas  en  un  consenso 

esencialmente empírico y, por esto, fundamentadas en lo que hay de más cotidiano y nativo 

186 “Es imposible imaginar que detrás de estos seres monumentales están los jóvenes que vinieron por la mañana con una  
tela blanca alrededor de la cintura, de torsos delgados, de niños pobres nunca saciados [...]” (mi traducción).
187 “la dilatación no pertenece a lo físico, sino el cuerpo-mente” (mi traducción).
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en el discurso de estos sujetos en las situaciones desarrolladas: el contacto, y la experiencia, 

directa  o  indirecta,  consciente  o  inconsciente,  objetiva  o  subjetiva,  que  tuvo lugar  con  el 

universo.

Para Barba (1994: 44), “as técnicas extracotidianas dilatam, põem-em-visão para o espectador 

e tornam portanto significativo um aspecto que no agir cotidiano está submerso: fazer ver já é 

fazer interpretar. É uma das tarefas de cada técnica artística. Um verso de Goethe diz: ‘Amor e 

arte ampliam as pequenas coisas’”188.

 

Frente  a  tales  contextos  es  que  Damasceno  (2006)  considera  esencial  para  la  creación 

escénica  que  el  actor  desarrolle  un  “ejercicio  etnográfico”  acerca  de  sus  experiencias 

perceptivas,  afectivas y cinéticas,  ya que se requiere que el  acto de vivenciar,  describir  y 

reflejar sea un fenómeno ligado a su cultura.

En el acto espectacular, extraordinario, extracotidiano, el cuerpo que actúa, que juega, que 

baila, que se mueve, en fin, el cuerpo en acción, sea en el ritual, en los juegos escénicos y  

populares o en diversas actividades artísticas, se encuentra en el proceso de maduración en 

sus múltiples dimensiones –física, mental, emocional, espiritual y sociocultural– a partir de la 

experiencia, las vivencias con las técnicas corporales cotidianas y extracotidianas. 

Viveiros de Castro (2002), en un estudio sobre el concepto que los indígenas tiene de sí, de los 

animales y  de otras subjetividades en la  naturaleza,  que,  para él,  es algo completamente 

diferente de la  forma a otros  seres humanos se ven a sí  mismos,  ilumina algunas de las  

relaciones entre los individuos, su cuerpo y todo lo que habita en el universo.

Para este autor, el cuerpo actúa como el principal elemento diferenciador entre los seres, es 

decir, establece el elemento que une seres de la misma especie en la medida que los distingue 

de los demás: “[...] o conjunto de maneiras e processos que constituem os corpos é o lugar de 

emergência da diferença”189 (Castro, 2002: 388).

Este entendimiento es compatible  con la  idea de Peter  Brook (2010) de que los estilos e 

influencias  culturales  son  lo  que  distingue  a  los  cuerpos,  aunque  va  en  una  dirección 

discursiva  diferente  de  la  de  Castro  (2002),  que  pone  a  la  similitud  estructural  de  los 

organismos de base para su propuesta, basando su discurso a partir de una visión del cuerpo 

como instrumento de diferenciación entre los seres.

188 “Las técnicas extracotidianas dilatan, ponen-en-visión para el espectador y hacen por lo tanto significativo un aspecto  
que en la acción cotidiana está sumergido: hacer ver ya es hacer interpretar. Es una de las tareas de cada técnica artística. 
Un verso de Goethe dice: ‘El amor y el arte amplifican las pequeñas cosas’” (mi traducción).
189 “[...]  el  conjunto de formas y procesos  que constituyen el cuerpo es el  lugar de emergencia de la  diferencia”  (mi  
traducción).
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A partir de la perspectiva de este último es que se puede vislumbrar mejor la razón por las 

cuales las categorías de identidad –individual, colectiva, étnica o cosmológica– se encuentran 

recurrentemente representadas por enunciaciones corporales, por el uso de la semiótica del  

cuerpo. En este paso, el cuerpo, como el lugar de la perspectiva de diversificación, debe ser 

principalmente diferente para expresar completamente.

Sucede que, no es raro, las representaciones de una cultura ponen para el espectador una 

serie de sus fragmentos en actividad, lo que termina por confundir  su recepción. En tales  

casos, para Pavis (2008: 197), “trata-se não mais de representar [...] essa cultura, mas realizá-

la (to perform it)” y completa “[...]  o teatro não apenas representa uma cultura [...],  mas a 

interpreta ao mostrar por ostentação alguns de seus mecanismos”190.

En  un ensayo del  mes de  mayo,  en 2010,  acabados  los  trabajos  corporales  y  juegos  de 

improvisación, los sujetos fueran para la fase de reflexión del ensayo. Inicialmente, el director 

pidió a los actores que describieran la narrativa que se había formado a partir de un juego de 

improvisación que envolvió a todos los actores. Le pidió a uno de ellos que contara lo que vio 

en las escenas improvisadas (el actor estaba fuera del juego). Posteriormente, cada actor y 

cada actriz relataron la narrativa a partir de su perspectiva de la improvisación.

Los relatos, en general, trajeron algún elemento de la cultura africana: los santos, deidades del  

candomblé, los rituales, festivales. Los actores, poco a poco, dejaron de lado el relato con la  

perspectiva de un espectador y se llegó a los personajes que estaban presentes en el juego y, 

a través de ellos, contaron su versión de la narrativa elaborada en la escena.

En esa oportunidad, se estableció una transición – consciente o inconsciente,  pero,  sobre 

todo, fluida – del cuerpo del actor, del cuerpo cotidiano, del espectador que narra, para el  

cuerpo que es el  fruto de su actuación, el  cuerpo extracotidiano,  objeto,  herramienta y el 

producto del fenómeno espectacular, elaborado y reelaborado a partir de las diversas formas 

de experiencia y de sus memorias.

No se puede perder de vista que delante del  diálogo con el  caso específico de la cultura 

brasileña se va a hacer uso del cruzamiento de las culturas que le dieron forma y la renuevan 

continuamente. Dicho esto, es importante tener en cuenta lo que señala Pavis (2008), que 

apoya el discurso anterior, en relación a las diversas interferencias en el cuerpo del intérprete 

en diálogo con la cultura y las dimensiones que alcanza y propaga artística y culturalmente, así 

como  las  tensiones  que  esto  produce  en  la  escena.  En  particular,  se  refiere  al  proceso 

estudiado:

190 “no se trata más de representar [...] esta cultura, sino hacerla (to perform it)” y completa "[...] el teatro no solo representa  
una cultura [...], sino que la interpreta cuando muestra algunos de sus mecanismos” (mi traducción).
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É na  encruzilhada dos caminhos que se cruzam, das tradições e práticas 

artísticas,  que  talvez  possamos  perceber  a  hibridização  distinta  das 

culturas [...]. O cruzamento é tanto um entrecruzar de caminhos, quanto a 

hibridização  de  raças  e  tradições.  Essa  ambiguidade  ajusta-se 

maravilhosamente  para  a  descrição  dos  laços  que  existem  entre  as 

culturas:  isso  porque  as  mesmas se  interpenetram,  seja  uma passando 

para  o  lado  da  outra,  seja  reproduzindo-se  e  reforçando-se  graças  à 

mestiçagem.191 (Pavis 2008: 6)

Presentados estos aspectos, lo que es demostrado, en cuanto a las situaciones relatadas en el 

contexto del ensayo de  Bença, es que las técnicas extracotidianas acaban conduciendo al 

tránsito  del  cuerpo  cotidiano  para  el  cuerpo  extracotidiano,  dado  que  causa  un 

desplazamiento del uso “normal” del cuerpo, así como un alteración de ritmos, posiciones, 

posturas,  energía,  equilibrio,  espacio  y  expresiones  (Damasceno,  2006).  Este  conjunto  de 

alteraciones en el escenario híbrido proviene de la cultura nacional en la cual estos cuerpos 

están en acción.

Ante esta posibilidad,  el sujeto,  en la corporalidad del fenómeno espectacular,  parte en la 

busqueda de este desplazamiento, estas alteraciones, a través de las vivencias relacionadas 

con lo que ve, oye, siente, discute y experimenta. Sería, tal vez, el arte en el cual cree Barba  

(1994: 13): “O teatro em que penso, cantando a mim mesmo o canto que é minha memória, é 

similar  ao  teatro  anatômico:  a  metade  entre  espetáculo  e  ciência,  entre  didática  e 

transgressão,  entre  horror  e  admiração”192.  En  esta  visión,  se  traduce  el  movimiento  que 

impregnó todo el proceso creativo de Bença. 

Se  trata  de  un  proceso  que  pone  en  diálogo,  en  el  mismo  fenómeno,  la  fuente  y  la 

experimentación escénica,  a partir  de un movimiento de tránsito entre las fronteras de un 

“cuerpo ingenuo” para un “cuerpo provocado”,  de un “cuerpo cotidiano” para un “cuerpo 

extracotidiano”, de un “cuerpo no dilatado” para un “cuerpo escénico dilato”. 

El  trabajo  con  los  matices  culturales  africanos  y  afrobrasileños  y  las  dimensiones  que  se 

derivan de ellos (la formación del actor, los textos, las técnicas, la coreografía, etcétera) dio  

lugar  a  la  construcción  de  un  espacio  de  afirmación  y  difusión  de  los  conocimientos 

ancestrales. Lo que he notado es que el cuerpo cotidiano de los actores de Bença, que tuvo 

su  equilibrio  alterado  con  el  fin  de  que  ampliaran  su  gestualidad  y  se  originara  otra 

191 Es en la encrucijada de los caminos que se cruzan, las tradiciones y las prácticas artísticas, que tal  vez podemos 
percibir  la  hibridación  distinta  de  las  culturas  [...].  El  cruzamiento  es,  a  la  vez,  un entrecruzar  de  caminos,  como la  
hibridación de razas y tradiciones. Esta ambigüedad se ajusta perfectamente para describir los vínculos entre las culturas:  
eso es porque las mismas se compenetran, sea una pasando para el lado de la otra, sea reproduciéndose y reforzándose 
en función de la mestizaje (mi traducción).
192 “El teatro en el que pienso, cantando para mí la canción que es mi memoria, es similar al teatro anatómico: un punto  
intermedio entre espectáculo y ciencia, entre didáctica y transgresión, entre horror y admiración” (mi traducción).
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configuración corporal diferente de la cotidiana a través de la recreación y reconfiguraciones 

personales, acaba convirtiéndose en un cuerpo escénico.

Ocurre que los gestos, en este contexto y a partir de lo que nos sugiere Homi Bhabha (1998),  

revelan el tiempo originario en pleno territorio de la modernidad contemporánea, en un campo 

de  dinámica  transcultural.  Los  movimientos  de  estos  cuerpos  en  la  escena  y/o  juego, 

impregnado y esbozado por la memoria, dilataron el saber corporal advenido de otro espacio, 

que es no solo el suyo, sino el espacio social de la vida cotidiana.

En el proceso de creación de  Bença, los cuerpos y sus construcciones son un reflejo del 

universo  transcultural  que  los  generó  y  que  era  generado  por  él  continuamente.  La 

corporalidad y las significaciones derivadas que se han desarrollado en este proceso sufren 

una interferencia cultural que se entrecruza en el campo de la estética transcultural del Bando 

de Teatro Olodum.

Los  cuerpos  de  los  actores  están  repletos  de  referencias  articuladas  en  el  campo  de  la 

encrucijada cultural que es el espacio de Brasil: un movimiento de relación empírica entre el  

cuerpo  de  la  escena  y  el  cuerpo  que  los  actores  vivencian  cotidianamente;  cuerpos 

afrobrasileños en diálogo con ellos mismos y con otros cuerpos de ahora (interacción física 

directa e indirecta) y del pasado (memoria ancestral e imaginario).

En este contexto, las articulaciones corporales del universo de este espectáculo se reunieron, 

inextricablemente, para que los actores de  Bença pudieran lograr lo que se ha denominado 

acá  de  “Estado  de  Bendición”  (Estado  de  Benção):  cuerpos  alterados  en  función  de  un 

sistema enunciativo  que  aglutinara  paradigmas escénicos  contemporáneos y  la  necesidad 

discursiva de los sujetos agentes de este proceso.
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Por una pedagogía de lo intensivo

Priscila Genara Padilha (UDESC/ Florianópolis)

monagenara@yahoo.com.br

La práctica de un teatro que se centra en el trabajo del actor, en detrimento de un teatro del  

director  o del  texto,  presupone fuertes principios que lo gobiernen,  que puedan conferirle 

cualidad artística. Por lo tanto resulta ser necesario desarrollar procedimientos que prioricen 

las  multiplicidades  del  actor  en  la  realización  de  la  acción.  Directores  como  Konstantin 

Stanislávski,  Etienne  Decroux,  Eugênio  Barba  y  Jerzy  Grotowski  desarrollaron  pedagogías 

propias, que conducían a los actores en la busqueda de la vida escénica. 

Etienne  Decroux,  pedagogo,  actor  y  director  de  teatro,  francés,  fue  profundamente 

influenciado,  en  el  inicio  del  siglo  XX,  por  la  práctica  de  su  maestro  de  teatro,  Jacques 

Copeau.  Copeau en  su  escuela,  el  Vieux  Colombier,  desarrolló  una  técnica  para  ‘vaciar’, 

‘neutralizar’ el actor, con el intento de crear un espacio vacío en su cuerpo para que el nuevo y  

el intensivo tuvieran, en él, lugar. Creó, así, la técnica llamada máscara neutra, una máscara 

que no posee expresión.  Esto para que el actor actuase fuera del dominio del cliché. Limpio y 

económico, sin rostro o con un no-rostro, y por lo tanto sin la posibilidad de representar, el 

cuerpo  actuaria  intensivamente.  Decroux  asistiendo  a  una  demonstración  de  la  máscara 

neutra se impresiona con el ‘descubrimiento’ del cuerpo. A partir de esta experiencia Decroux 

desarrolla una técnica y una pedagogía que lleva a una poética: el Mimo Corporal o la Mímica 

Corporal. Se trata de la mímica moderna, cuya pauta ya no es la pantomima representacional. 

Él vislumbra en el Mimo una forma de teatro en la cual el cuerpo puede expresar todo por sí 

solo. El espectáculo puede ser construido apenas (y esto es mucho) en el cuerpo del actor. 

Según Decroux (1978: 4), en entrevista concedida a Thomas Leabhart “... lo poco que vi allá 

era más interesante que una obra. Fue allá que mi gusto por esto se desarrolló... finalmente es 

el cuerpo que tiene que pagar, es el cuerpo quien cuenta, que provee, que sufre. Y cuando yo 

veo que un cuerpo se levanta, yo siento que es la humanidad que se está levantando.

Después de este encuentro con la máscara y con Copeau, Decroux reivindica lo que llamamos 

un cuerpo conflictivo, no más un drama ficcional que cuenta una historia linear. Este cuerpo 

dramático, no es representativo, sino sustentado por las micro-tensiones musculares, por las 

discordancias entre las partes, por el dibujo de las líneas que se oponen, por el conflicto físico  

del tono. Leabhart, sobre el actor, afirma que “... su cuerpo es al mismo tiempo la limitación 

contra la cual él trabaja y la expresión de su inteligencia (1978: 28).” El actor encuentra en este  

cuerpo, visto que ya no existe en el espacio para la representación, un lugar intensivo para 
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desdoblarse, abierto al devenir, hendido, con el espacio para el silencio y para el vacío, vacuo 

en el tiempo y hiato en el espacio.

En el mimo el rostro es anulado en un primer momento con una media de  nylon, una clara 

referencia  a  la  máscara  neutra.  El  actor  usa  la  máscara,  lo  que  le   impide  que  trate  de 

expresarse con su rostro, lo que se considera en el teatro, truco de representación. Ante la  

imposibilidad de hacer “caras y bocas”, el actor actúa concretamente con su cuerpo, realiza, 

hace,  produce  sensaciones  y  es  afectado  por  ellas.  Esta  técnica,  o  estilo,  hace  al  actor 

comprenderse  a  sí  mismo  como un  cuerpo  que  piensa.  Un  cuerpo-en-pensamiento  que, 

atravesado por intensidades, se desdobla en acción y sensación en el tiempo y en el espacio. 

Es el cuerpo moldeando el pensamiento en tiempo y espacio. Decroux (1968: 23) llega a decir  

que el Mimo es la “expresión física del pensamiento”. Thomas Leabhart (1978: 47), discípulo 

de  Etienne,  llama  la  atención  sobre  una  diferencia.  Para  algunos  el  movimiento  es 

pantomímico y representa el  pensamiento,  “...  para otros él es procesual,  presentando los 

ritmos, formas y dinámicas del pensamiento. El pensamiento, puede, así, ser conceptualizado 

como una ‘coreografía’, un proceso tanto estético cuanto simbólico.”

Decroux crea, en el engendrar del Mimo, ejercicios prototipo que deben ser apropiados por el 

actor.  No  se  trata  de  una  copia  o  imitación,  sino  de  un  simulacro,  como lo  comprende 

Deleuze, de una apropiación singular de la forma. El actor no imita, sino que busca las líneas 

de fuga, produciendo una diferenciación en los procedimientos, una diferencia,  ‘modelando la 

forma  que  lo  modeló’.  El  actor  debe  tomarlos  para  sí  y  recrearlos  en  la  medida  que  es 

recreado por ellos. Este procedimiento pedagógico vincula rigor y forma, una postura ética y 

estética. 

El Mimo, más que una práctica teatral, se constituye como una posición frente al mundo, una 

mirada diferenciada para las cosas. “Es más difícil construir una actitud correcta que dibujar 

un gesto bonito” (DECROUX, 1968: 68). No más un mundo de representación, y sí de la acción 

efectiva y singular.  No más un sujeto uno, un personaje definitivo,  sino un sujeto múltiple 

constituido de sensaciones. Que se reinventa reinventando un estilo.

Para que la forma no fuera simplemente representada, Etienne Decroux abstrae la acción, 

hace de ella una geometría y una gramática, y construye una poética. Con el léxico del Mimo, 

el  actor  puede  realizar  una  combinatoria,  construir  sílabas,  palabras,  frases  y  textos 

corporales. Las multiplicidades aparecen en los modos como la forma es apropiada. El actor 

debe reelaborarla imprimiendo en ella su marca singular, una caligrafía particular, diferenciada, 

sus sensaciones.
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La forma precisa del mimo, que entretanto no es rígida, no deja que el actor represente. No 

hay personajes en los cuadros193,  sino Figuras,  el humano creando pliegues a partir  de un 

cuerpo  dramático,  un  cuerpo  que  soporta  en  él  mismo  el  conflicto.  La  creación  de  una 

variación con la gramática del Mimo puede generar un ‘personaje’ de contornos  quebrados, 

hendidos, ahumados, con espacio para el caos, para el pasaje de intensidades, diferencias. 

Por eso es mejor hablar en Figura en detrimento del personaje. Deleuze propone pensar  la  

creación artística ya no bajo la égida de  la representación. Él hace una importante distinción 

entre la Figura y lo Figurativo. El Figurativo hace referencia al representacional, a la narrativa, a 

la ilustración, al personaje. La figura se opone al figurativo por no pretender ‘estar en el lugar 

de algo’, por no ser un personaje con contornos definidos por un conflicto,  por una historia, 

por circunstancias. “Las Figuras se erigen, se doblan o se contorsionan liberadas de cualquier  

otra figuración. Ellas no tienes nada más que representar o narrar, pues se contentan con 

remeter (...) ellas sólo tienen que ver con las sensaciones...” (DELEUZE, 2007: 18).

La  Figura es la forma de la sensación, una sensación que debe variar en diferentes niveles.  

Bacon citado por Deleuze dice: “(...) la sensación es lo que pasa de un ‘orden’ a otro, de un 

‘nivel’  a otro, de un ‘dominio’.  Es por eso que la sensación es maestra de deformaciones, 

agente de deformaciones en el cuerpo (2007: 43)”.

La poética del Mimo se construye por la variación y combinación de una gramática corporal.  

Con una posible pedagogía calcada en el Mimo como productor de la sensación, el actor tiene  

la posibilidad de crear imágenes que no sean representaciones de objetos o acciones. Para  

Deleuze, segundo Machado:

... es necesario ir más allá del lenguaje y crear una imagen. Esto es, cuando 

el lenguaje alcance el límite, un umbral de intensidad, este permite pensar 

algo que viene desde afuera, algo – visto u oído – que Deleuze llama de 

imagen,  visual  o  sonora,  y  caracteriza  como una  imagen pura,  intensa, 

potente,  singular,  que  por  no  ser  personal  ni  racional,  da  acceso  al 

indefinido como intensidad pura... (2010: 19)

En términos decrouxianos la variación es potencializada por lo que él llama de dínamo-ritmo. 

La variación de esta cualidad aplicada a la partitura194 escénica, junto con otros principios del 

Mimo, generan la singularidad de cada actor en el desdoblar de su subjetividad en acción en 

el tiempo y espacio. Además del dínamo-ritmo se tiene como principios fundamentales  de 

esta  práctica:  la  prioridad  del  tronco en  relación  a  las  partes periféricas,  generando una 

inversión de la lógica cotidiana; el cuerpo como un teclado de piano que se puede segmentar, 

193 Así son llamados los espectáculos de Mimo creados por Decroux, que como en las formas orientales poseen una  
precisión en los códigos y en las acciones, que deben ser apropiadas por el actor como un músico se apropia de una 
partitura.
194  La Partitura es aquí entendida como la estructura de acciones que el actor crea y articula en una lógica singular.
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buscando una autonomía entre las partes y el control del movimiento; la inmovilidad móvil, o  

sea, que aunque este detenido algo sucede en el cuerpo del actor; el rostro neutro impedido 

de representar.  Como observa Maximilian  Decroux,  hijo del  maestro  francés,  la  gramática 

puede  ser  entendida  así:  “la  parte  del  cuerpo  es  el  sujeto;  el  verbo  es  la  inclinación,  el  

movimiento; el adjetivo es el dínamo- ritmo, la fuerza y la velocidad” (in LEABHART, 1978: 46).

Así el  Mimo puede ser entendido como fin,  género o forma, o como medio pedagógico y 

expresivo. Él objetiva un cuerpo escénico no narrativo, sensacionista195, no linear, económico, 

plástico,  preciso,  esculpido,  fragmentado,  abstracto,  artificial.  Un  cuerpo  que  deshace los 

contornos cotidianos y afirma diferencias, que dice del cotidiano algo nuevo e intensivo, que 

actualiza las virtualidades que lo atraviesan. Un cuerpo que pide un devenir minoritario, sujeto 

a las líneas de variación continua que deshacen la forma, el patrón y que crea otros territorios  

existenciales,  otros  mundos.  Puesto  que  “tornarse  minoritario  es  desviarse  del  modelo” 

(MACHADO in DELEUZE, 2010: 16).

El Mimo explora las posibilidades expresivas del cuerpo deponiendo los clichés cotidianos. 

Para Deleuze, “la  sensación es lo contrario del  fácil  y  del  lugar-  común, del  cliché (2007, 

p.42)”.  El  filósofo  acredita  que  el  espacio,  antes  de  su  creación,  ya  está  investido  “(...) 

virtualmente por toda la clase de clichés con los cuales se torna necesario romper (2007: 19)”.  

En el Mimo la fragmentación de las acciones, su abstracción en líneas y su elaboración por la  

sensación puede ser un camino posible a la creación del nuevo.

Colaborando con el proceso de sus actores, Decroux no procedía estimulando sus emociones 

o un conflicto ficcional, sino sus sensaciones. Esto porque no se trata de contar una historia, 

una fabulación, sino de promover un encuentro entre singularidades, multiplicidades, creando 

líneas contradictorias en el espacio, generando su vacuidad.  En el tiempo, articulando ritmos, 

hiato y variaciones. Vacío y forma. Figura, imagen y sensación. Variación continua.

La  sensación  puede  envolver,  minar,  atravesar  el  cuerpo  en  la  realización  de  la  acción, 

tornandola viva. Para Deleuze y Guatarri (2002: 213) la propia obra de arte es sensación. “La 

obra de arte es un bloque de sensaciones, esto quiere decir, un compuesto de  perceptos y 

afectos... Los perceptos ya no son percepciones, son independientes del estado de aquellos 

que los experimenta; los afectos no son más sentimiento o afecciones, transbordan la fuerza 

de aquellos que son atravesados por ellos”.

Si pensamos que el actor, como lo concebimos, tiene la pretensión de hacer de su cuerpo 

obra de arte, y que la obra de arte es un compuesto de sensaciones, podemos decir que él  

195 Que prioriza la sensación. Fernando Pessoa desarrolla sus ideas al respecto de la sensación en la teoría de su estética  
sensacionista. El Sensacionismo, movimiento estético modernista, fundado por Pessoa, parte del principio de que la única  
cosa real en la vida es la sensación. A partir de esto derivan todos los otros principios en los cuales se basan la ética y la  
estética sensacionista.
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mismo también está constituido de sensaciones. Según  Deleuze y Guatarri: “el hombre, tal  

como es  fijado  en  la  piedra,  sobre  la  tela  o  a  lo  largo  de  las  palabras,  es  él  mismo un 

compuesto de  perceptos y afectos” (2002: 213). Si en otras artes, donde la creación resulta 

en objetos concretos, el artista se desdobla en obra tornándose sensación, en el teatro en 

donde el cuerpo es la obra, la relación con la sensación es mucho más estrecha. La sensación 

es suscitada y sentida por el cuerpo del actor al mismo tiempo en que es elaborada en este 

cuerpo. Hablando del actor, Decroux afirma que: “El cuerpo es un guante cuyos dedos serian 

el  pensamiento;  nuestro  pensamiento  empuja  nuestros  gestos,  como  un  pulgar  escultor 

empuja formas y nuestro cuerpo esculpido a partir del interior, se dilata. El mimo es, al mismo 

tiempo, escultor y escultura. (in SOUM, 1998)”. 

El arte, tomando la sensación como objeto, o como dice Fernando Pessoa “convirtiendo la 

sensación en objeto”, es la transformación de una sensación en otra sensación. Esto significa 

decir que el proceso creativo, con la sensación, es un proceso de abstracción. Así también es  

el  Mimo Corporal,  proceso de abstracción del  movimiento.  El  movimiento es creado para 

después a través de una implosión sea  fragmentado,  separado,  disipado,  recombinado y 

reelaborado en una forma precisa, pero no rígida. Aquí el extremo formalismo, antes de volver 

rígido el actor, lo libera para la creación y elaboración de sensaciones.  Decroux (1978: 45)  

afirma que: “Nada debería acontecer en el cuerpo a no ser que sea deseado o calculado. El 

actor debería sustentar la relación con su cuerpo como un pianista hace con su teclado. Y  

para aquel que dice: ¿‘esto no es un poco seco? ¿Dónde está la fantasía, el temperamento, o 

genio?’, yo respondo con humor: ‘ Usted cree que la música no tiene ninguna fantasía.” 

La  sensación  puede  ser  fuente  de  una  pedagogía  para  actores.  La  lógica  contraria  a  la  

representación  y  al  figurativo  se  muestra  oportuna  en  procedimientos  pedagógicos  que 

promulgan por las líneas de fuga. ¿Cómo sería una pedagogía sensacionista? ¿Una pedagogía 

del intensivo, de la diferencia? ¿Se constituiría por procedimientos de subversión de la forma,  

que crea simulacros, se apropia de la técnica y la recrea?  Pues la sensación promueve un 

devenir. El actor, “moldeando la forma que lo moldeó”, se recrea y reinventa la forma, puesto 

que “al mismo tiempo yo me convierto en la sensación y algo sucede por la sensación, lo uno 

por  lo otro,  uno en el  otro (DELEUZE,  2007:  42)”.  Elaboradas,  abstraídas  las sensaciones 

pueden tornarse cimientos del trabajo del actor, de sus procesos de subjetivación. Se trata de 

multiplicar, aislar, implosionar, desdoblar las sensaciones y tornarlas objeto artístico.
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La Interacción humana en el teatro como en la vida / La comunicación humana en una  

clase del Taller de Teatro Ambaí: Análisis desde la Perspectiva de la Escuela de Palo Alto  

y la Performance

José María Gómez Samela (UNNE y Grupo de Teatro Ambaí/Comunicación y Teatro)

josema20@gmail.com

Resumen

Partiendo de que la comunicación es esencial para el desarrollo de la vida humana y el orden  

social,  es clave  analizar  los  procesos de  comunicación,  tanto de manera  individual  como 

grupal,  inter e intrapersonal.  Esta investigación pretende estudiar  la comunicación humana 

alternativa enfatizando el aporte del teatro al campo de la comunicación social. Para ello se 

abordará un estudio de caso de una clase del Taller de Teatro, centrado en el análisis de la 

dinámica comunicativa.  Con el objetivo de analizar las modalidades de interacción social y 

técnicas de teatro que se desarrollan en las clases de teatro del taller del Grupo Ambaí 2011 

de la ciudad de Corrientes, para advertir en qué medida ello contribuye o no a fortalecer la  

comunicación interpersonal entre sus participantes.

La presente ponencia es un análisis de aproximación de una tesis de investigación de grado 

en desarrollo,  en la que se pueda fusionar los dos campos en los que se desenvuelve el 

investigador, por un lado la comunicación y por otro el teatro. Se toma la teoría de la escuela  

de Palo Alto, porque la misma es una corriente transdisciplinaria, en la que se fusionan la 

comunicación, la psicología, la sociología, etc., es decir un abordaje desde diferentes aristas.  

Lo que se plantea justamente es el abordaje y el estudio transdisciplinar de la comunicación 

humana. Entonces, dentro del campo de la comunicación, se toma esta teoría troncal para 

trabajar y poder bajarla, fusionarla con teorías y  técnicas de teatro. El trabajo de campo de la  

investigación completa lo constituyen 8 clases filmadas sobre diferentes técnicas de teatro y 

artes vinculares en la búsqueda de aportes del arte escénico para una mejor comunicación. En 

esta oportunidad y a manera de realizar una síntesis del trabajo se toma como ejemplo de 

objeto de estudio la clase de “Performance”, ya que es allí donde se fusionan el teatro y la  

vida, porque es el trabajo de la persona que pone su cuerpo, su vida en interacción con los  

demás (donde se plasma la comunión y comunicación de los cuerpos en interacción, a la vez 

que se observa un regreso a la comunicación comunitaria primigenia). La vida del Performer-

tallerista es su ideología, acá entonces es opuesto a la creación de personajes de las escuelas 

tradicionales. El teatro en definitiva termina siendo por un lado, un espacio de crecimiento 

artístico, por otro lado un espacio terapéutico, por otro de diversión, de juego, de escuela, de 

encuentro  de  la  persona  a  nivel  personal  y  con  los  demás,  logrando  así  una  mejor 

comunicación.
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El trabajo global es la tesis de los estudio de grado de la Licenciatura en Comunicación Social  

de la Universidad Nacional del Nordeste (UNNE). Para la presente ponencia se toma a manera 

de síntesis una clase del trabajo de campo, que permite observar las primeras aproximaciones 

a la hipótesis, donde se plantea como el teatro y la danza aportaría a las personas para lograr  

una mejor comunicación. 

Contexto

Sería muy extremista decir que esta propuesta mejora la comunicación, pero es interesante al 

menos  como  una  forma  alternativa  de  comunicación  que  aportaría  a  un  mejor 

desenvolvimiento y desarrollo expresivo de la comunicación de la persona, entre las personas. 

Justamente dado el contexto de una sociedad automatizada, donde se esta más mucho más 

comunicado, hipercomunicados a través de medios masivos de comunicación, de Internet, del 

chat, del Facebook, del celular, etc. Es decir, todos los días la gente se comunica mucho a 

través de esos medios, así la comunicación es mediada y se va reduciendo el espacio directo  

de la comunicación cara a cara entre las personas. Entonces, el teatro, la danza como canal  

que  implican el  cuerpo,  el  contacto,  el  trabajo  en  grupo,  son espacios  donde aparece la 

esencia del ser humano, una comunicación más verdadera y por tal motivo se toma el estudio  

de caso del taller. 

El Taller

En este caso, el taller mantiene un promedio de 10 talleristas a lo largo del año, lo que permite 

una estabilidad de grupo de trabajo. Se observa que en ese espacio la comunicación funciona 

y como trabajando con diferentes técnicas, las personas pueden desenvolverse mucho mejor 

en sus vidas. Esto es una pequeña presentación de lo que es la tesis, el proyecto y a lo que se 

apunta,  a  lo  que  se  quiere  significar  mediante  diferentes  categorías  de  análisis  tanto  de 

comunicación como de teatro, se persigue observando, rescatando todo lo que sea un aporta 

a la comunicación y a la sociedad.

La cámara 

La misma es para obtener el distanciamiento necesario como observador participante. Así, el 

tesista en su doble rol de docente-director y observador participante, persigue el objetivo de 

mantener  distancia  como investigador  del  objeto  de  estudio,  principalmente  para  que  se 

puedan observar los progresos, la evolución de las personas, la mejora de su comunicación 

intrapersonal e intersubjetiva y a nivel de grupo. 

Dinámicas de las clases
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Se  puede  observar  que  las  clases  siempre  tienen  una  misma  estructura.  En  principio  un 

momento de relajación para predisponer el  cuerpo, luego un trabajo físico a través de las 

técnicas y ejercicios. Seguidamente se realiza un trabajo final donde se aplica lo transitado, 

creando, improvisando y luego se muestra lo que se hizo. Para cerrar se hace una charla final 

de análisis  para comprender  lo  que se hizo y  en  esas devoluciones se ve lo  rico de los 

procesos que queda como balance. Las técnicas de teatro de trabajo se las va adaptando al 

grupo humano, porque las personas que conforman el taller van de los 17 a 64 años, con un 

promedio de edad en la franja de los 20 a 30 años. En los ejercicios se trabajan danzas, 

equilibrios,  relajaciones,  resonadores  vocales,  ritmos,  actitudes  corporales  y  gestuales, 

improvisaciones,  etc.  Se va entrenando cada técnica en sí  misma,  como por ejemplo:  las 

líneas psicológicas racionales, las líneas físicas corporales, gestuales, etc. 

La clase: Trabajo de Campo

Tema: Performance “Arte en Acción”. Vida y Teatro.

Categoría Analítica: Performance

Fecha de la clase: 30/08/11

Lugar: Taller Creativo “Ojo del Piojo”. Corrientes. 

• Ese día se recibe la visita y aporte como observador externo de: Martín Alvarenga (con 

su perspectiva desde el campo de la Literatura, el teatro y la Comunicación).

Aclaración: A diferencia del  común de las clases,  acá primero se mostraron materiales de 

apoyo y se hizo una introducción teórica necesaria para el trabajo (Es decir, primero se abordó 

la teorías y luego la praxis). Posteriormente se armaron dos grupos que realizaron creaciones 

de performance (la primera fue realizada por los más jóvenes y fue artística parodiando al arte 

desde la danza, la música,  los castings,  etc.;  en cambio, la segunda fue realizada por las  

mujeres adultas, fue más emotiva desde la vida de cada una, una confesión de liberación 

donde se  desnudó el  alma).  Se  aclara  que  previo  a  todo  se  presentó  a  Alvarenga como 

observador y al final de la muestra de los trabajos se realizó una charla, debate y puesta en 

común para ver qué le queda a cada uno de la performance.  

Docente, realiza una introducción teórica a la temática del día a trabajar: “La Performance”. 

Existen  requisitos  necesarios  para  crear  y  que  se  cumpla  la  Performance:  el  tiempo,  el 

espacio, el cuerpo (Performer) que es una persona que va a realizar una determinada acción. 

El evento ocurre cuando hay un público observando y se busca la interacción, la ideología (no 

en el sentido partidario, sino de la idea de cada individuo), por ejemplo: cuando hay una mujer 

feminista. 

La idea general, es que la performance es “arte en acción”, con sus requisitos y se busca 

provocar al otro y la reflexión transmitiendo una idea, es comunicación pura. 
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Siempre  hay  un  sentido  crítico  en  relación  al  arte,  la  sociedad  y  siempre  es  lo  que  una 

determinada persona quiere comunicar. La performance puede tener una planificación, pero 

debe ser espontánea, y es una improvisación efímera de una idea, si se ensaya varias veces y 

se reproduce pierde su sentido y se convierte en teatro. 

Existen dos tipos de performances: esta la artística (creada desde alguna rama del arte), y por  

otro lado están las performance estudio (que es cuando se lee algo como performance, por 

ejemplo la manifestación de las Madres de Plaza de Mayo o el corte de un puente).

La performance es un arte de presentación, soy yo, la persona contando algo desde su lugar 

en el mundo. Nació con una concepto de sentido crítico y con el tiempo se banalizó al ser 

absorbida por el sistema a una cuestión de rendimiento o resultado (es bueno o malo, alto o  

bajo).

En esta clase se realizó una explicación cronológica histórica para comprender de donde viene 

el concepto y dejar más en claro la idea a los talleristas. (Para ampliar más la teoría material  

sobre Performance se puede recurrir  a la bibliografía o revisar en la sección ANEXO de la 

presente Tesis de investigación).

Posteriormente se dictó la consigna: juntarse en grupos y crear con las pautas/requisitos de la 

performance  (tiempo,  espacio,  cuerpo,  interacción  con  el  público  e  idea  (ideología)  para 

comunicar. El espacio para crear lo eligieron los talleristas siempre siendo creativos. Luego se 

vieron los trabajos (dio la casualidad que naturalmente se armaron 2 grupos y que se dieron 

los dos tipos de performance: artística y de estudio)

Testimonios de los talleristas: (Emergentes en los que se trasluce el aporte del arte escénico a 

la comunicación de las personas):

• Montse  (Observadora  Interna):  “Las  dos  presentaciones  cumplieron  los  requisitos, 

pero en la primera se divirtió, se juego, en cambio, en la segunda, fue más íntimo, se 

mostraron como son, expresaron sus miedos, nos usaron de espejo para ver como las 

vemos. Se cumplieron los objetivos”.
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• Mirta: “Yo me sentí conmocionada cuando supe que teníamos que mostrarnos a los 

demás y sobre interactuar  con el  público.  Era como que me daba miedo,  pero al 

mismo tiempo me sentía convocada a decir una verdad, no podía actuar, esta era la 

oportunidad de decir, a pesar de que en el grupo saben de mi timidez. Así que me dije,  

esta es la oportunidad de expresarlo, comunicarlo, verbalizarlo. Poder decirlo para mí 

fue muy lindo”.

• Nazaret:  “No  entendía,  pensaba  que  actuaban,  pero  cuando  pasó  Ramonita,  ya 

entendí el concepto y ahí me movilizó más”.

• Danilo: “El trabajo de grupo con performance fue muy bueno. Entendieron rápido y 

entraron a escena, el público entendió y se divirtió con los actores como si fuera todo 

parte de algo. Y Martín no sabe tocar el piano…jajaj. Con la segunda performance, las 

mujeres me dejaron sin palabras”.

• Ramonita: “Para mí fue una oportunidad de poder transmitir que a pesar de la edad 

que tengo me encanta estar siempre con los jóvenes, porque me dan alegría, creo que 

no tiene que existir esa diferencia, sino que todos seamos uno para formar lo que 

queremos. También fue una forma de manifestar mi interior, lo que todos llevamos 

guardado por como fuimos formados. Que llegado el momento, muchas cosas que 

queríamos no se podían concretar, pero ahora ¿quién me puede decir algo?”.

• Martín (Observador Externo): “Para mí fue una experiencia inédita porque yo siempre 

he  escrito  y  de  repente  vine  acá  y  me  encontré  con  un  espacio  en  donde 

involuntariamente me sentí involucrado. Y la performance me interesa mucho porque 

involucra al cuerpo y la comunicación directa, y en una época de tecnificación que se 

focalice  en  el  cuerpo  y  la  temática  que  se  quiere  transmitir,  es  un  proceso  de 

recuperación de la individualidad y especialmente de la singularidad.  Se produjeron 

dos planos casi simultáneos, el primero algo desopilante con un toque de humor y 

como es improvisación no podemos buscar una cosa lineal, sino fragmentariamente 

positiva.  Desde  el  punto  de  vista  del  otro  cuadro  que  se  gestó,  estuvo  bien  la 

improvisación en tanto y en cuanto trae a cuento el mito de que la persona es un 

relato, cada uno de nosotros tenemos que contar nuestra propia vida y necesitamos 

hacerlo. Eso realmente me gratificó porque hubo como una especie de escenificación 

del sinceramiento de cada uno de los intervinientes. Así que para mi es un aprendizaje  

interesante, una experiencia nueva y estoy sorprendido gratamente”.

•  Conclusión de todos: “permanentemente estamos haciendo una performance”. 

• Docente:  “Se  habla  mucho  del  teatro  de  la  individualidad,  como  por  ejemplo  el 

Biodrama en Buenos Aires, que es la vida de la persona que se resignifica”.

• Alvarenga:  “Es  curioso  eso,  el  tema  es  establecer  acercamientos  desde  distintos 

puntos de vista y creo eso es el espacio del arte, escapar a la definición, escapar a la  

demostración”. 

Primeras conclusiones del trabajo de campo:
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Se rescata  el  aporte  de  estos  trabajos  y  se  encuentra  el  sentido  de  la  búsqueda de  los 

talleristas  de  estos  espacios  de  liberación.  Como  se  manifestó  al  principio,  el  teatro  en 

definitiva termina siendo por un lado, un espacio de crecimiento artístico, por otro lado un 

espacio  terapéutico,  por  otro  de  diversión,  de  juego,  de  encuentro  de  la  persona a nivel 

personal y con los demás, logrando así una mejor comunicación.

Conforme a todo lo expresado, se puede inferir que a través de este registro fílmico, que es la  

prueba más concreta más allá de las palabras, que se comprueba o se toma como verdadera 

de alguna manera la propuesta oportunamente generada en la hipótesis de la tesis global. Así, 

el teatro aporta a la comunicación, es una comunicación alternativa, que aporta de alguna 

manera hacía una mejor comunicación, para que sea más humana, comunitaria, a un trabajo 

individual como colectivo. El teatro es un espacio de liberación, de contención, de reflexión y 

un espacio para redescubrir prácticas y nuevas formas de comunicarse.

Desde el punto de vista de la investigación se cree que tras el proceso transitado se cumplió 

con la propuesta planteada.
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Danzas y dramaturgia: performance del cuerpo en Danzateatro

Denise Mancebo Zenicola (Universidade Federal Fluminense)

denisezenicola@gmail.com

Resumen

Ya usada en el expresionismo alemán, la expresión “Tanztheater”, partiendo de los conceptos 

de Rudolf Von Laban,  describía la danzateatro como arte interdisciplinar. En la década de 60, 

debajo  de  la  influencia  de  la  danzateatro  de  Pina  Baush,  el  trabajo  dramatúrgico  fue 

incorporado  à  la  danza  con  vigor,  y  la  expresión  danzateatro  asume  lo  concepto  de 

dramaturgia de la danza. Con todo es necesario que se recuerde que antes de Pina Baush,  

ese principio  - danzateatro - ya era utilizado por Kurt Jooss, su profesor no FolkwangTanz-

Studio. Entretanto es a partir de Pina que realmente la expresión danzateatro marca el retorno 

y la intensidad de una arte más figurativa, en una posible reacción a la radicalidad de las 

vanguardias históricas, que en la danza reflectaran en la procura de la danza “pura”. Lo que se 

observa es que múltiplos niveles de sentido diluyen y desalojan esa pretensa pureza de la 

danza  y  van  establecer  relaciones  con  otras  lenguajes.  Luego,  artistas  buscan  narrar 

situaciones y historias que tengan una dramaturgia para danzar, sin recorrer tanto à la danza 

clásica, bien como mantenerse distante del formalismo abstracto, as veces geométrico, de la 

danza pos moderna. Como reserva del sentido, los conceptos danza y teatro se esfacelan. El  

deseo de eses principios de esteren juntos parece no incluir sensatez tampoco utilidad. A 

partir de eso, surgen inquietudes. La dramaturgia en la danzateatro consiste en darse trama à 

la danza, solucionando una lógica que la danza no tiene. No tiene? Si la danza produce efecto 

de  teatro  corporal  o  antropológico,  según  Eugenio  Barba,  cual  es  la  relación 

cuerpo/drama/danza?  Y  se  es  teatro  corporal  o  teatro  físico,  no  hay  el  drama-danza? 

Entendiendo dramaturgia como un examen de la articulación del mundo y de la cena, ese 

artículo propone discutir la expresión danzateatro como marca de una arte más figurativa, que 

concerní  nuevas  posibilidades  y  estudios  del  cuerpo  en  las  artes  escénicas,  más 

específicamente en la danza del cuerpo. 

Danzateatro

Capaz de aglutinar posibilidades artísticas y usadas en el expresionismo alemán en la década 

de 1910 a 1920, la expresión Tanztheater, partiendo de los conceptos de Rudolf von Laban, 

era descrita como una arte interdisciplinar. En la década de 60, através de fuerte influencia de 

la danzateatro de Pina Baush, el trabajo dramatúrgico fue incorporado à la danza con mayor  

vigor, y la expresión danzateatro asume el concepto de dramaturgia de la danza a través de 

imágenes que van encadenándose y reorganizándose. O principio expresionista, como en un 
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juego de asociaciones de ideas, es asociado à “una ironía oriunda del surrealismo y del teatro 

del absurdo” (SASPORTES, 1988:145). Aunque no podremos olvidar que antes de Pina Baush, 

K.  Jooss,  su  profesor  en  el  Folkwang  Tanz-Studio,  ya  utilizaba  ese  principio.  Un  bueno 

ejemplo del trabajo coreográfico de Jooss en esa línea es Mesa Verde, una coreografía que 

presenta expresivas calidades de movimiento, y en el espacio, alcanza diferentes direcciones 

de planos, extensiones, caminos e formas, como también diferentes impulsos y dinámicas. 

Mismo  no  siendo  la  creadora  del  termo,  es  a  partir  de  Pina  Baush  que  la  expresión 

danzateatro imprime con la intensidad de una arte más figurativa, en una posible reacción à la  

radicalidad de las vanguardias históricas que en la danza reflectaran en la busca de la danza 

“pura”. Lo que se observa es que hay múltiplos niveles de sentido en la danzateatro, que 

diluyen y dislocan esa pretensa pureza da danza. Con esa danza que evoluciona desde el  

empezó del siglo, volver à establecerse relaciones con otras lenguajes. Según Fernandes:  

…la  danzateatro  explora  exactamente  la  frontera  tenue  entre  las 

diferencias,  las  idiosincrasias  y  los  desencuentros  estéticos  personáis  e 

ínter  personáis.  El  foco  esta  en  el  espacio  creativo  entre  cual  quieres 

conceptos dualistas y estanques, en un territorio de ruptura pero también 

de  posibilidades,  flujos,  conexiones,  transiciones  y  contigüidades 

inesperadas. Danza y teatro, como cual quier medio de expresión, hacen 

parte  de  un  proceso  de  reflección  destorcida  y  desafiadora  entre 

contrastes,  cuestionando  construcciones  binarias  en  todos  los  niveles 

(2010:4).

Diversos artistas buscan narrar situaciones y o historias que tengan una dramaturgia  para 

danzar, sin recoger tanto o exclusivamente à la técnica de la danza clásica y, al mismo tiempo 

manteniéndose legos del formalismo abstracto, muchas veces geométrico, de la danza pos 

moderna.            

Dramaturgia de la danza

En  el  fin  de  los  años  80,  el  periódico  Nouvelles  de  Danse,  en  una  edición  dedicada  à 

dramaturgia  –  Dossier  Danse  et  Dramaturgie –  presenta  un  significativo  número  de 

profesionales que discuten y reflejen sobre sus experiencias del que sería dramaturgia en la 

danza. Un interesante entrecruzar de principios teatrales en la performance del ato danzado; 

relación y reflexión entre dinámicas cercas y distintas. Dese periódico, contodo, destacamos 

Maaike Bleeker,  que afirma: “le relación colaborativa entre corógrafo y dramaturgo es una 

interacción entre formas diferentes de enfoque” (apud, MENDES, 2006:45). Según Bleeker, el 

trabajo tanto del corógrafo como del dramaturgo, es complexo y delicado, ya que manosean 

materiales  distintos  en  momentos  prácticamente  simultáneos,  pero  esas  abordajes  son 

tratadas  como  formas  diferenciadas,  como  “dos  tipos  diferentes  de  enfoque”.  Bleeker 
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presenta  una  fisura  conceptual  para  esos  llamados  “materiales  distintos”,  reduciendo  el 

trabajo del corógrafo específicamente como el que compone los movimientos de la danza, 

aquel  que  utiliza  movimientos  en  secuencias  para  describir  la  danza,  incluyendo  gestos, 

ritmos, descocamientos, saltos, ro lamentos, tensiones corporales, movimientos cotidianos, de 

preferencia fieles y sin diluir el texto dramatúrgico. Del otro lado estaría el dramaturgo cerca de 

los principios de la dramaturgia clásica, de la organización de las acciones humanas de forma 

coherente, que nos recuerda el termo dramaturgia como texto escribido en diferentes papeles, 

como una acción de conflicto. Según Bleeker,  la complexidad estaría en la capacidad del  

encuentro  de  los  dos  referenciales;  la  mediación  entre  la  dramaturgia  de  un  lado  y  la 

coreografía  del  otro,  en  la  cena  y  en  el  cuerpo,  en  un  sentido  de  sistemas  diferentes  y 

complementares. La dramaturgia así como la coreografía están externos de ese cuerpo y ese 

cuerpo estaría, entonces, vacío y disponible para recibir un u otro sistema. 

Tenemos otro entendimiento para la dramaturgia de la danza; percibimos el  cuerpo como 

símbolo natural, foco y origen de su propia dramaturgia. Per cebemos una danza que no es 

alternancia de movimiento e ablación, y sin más como una provocación intelectual, no una 

teoría acabada. Apostamos en el amalgamar de esos principios en el cuerpo, en una arte de 

movimientos que hablan historias. Es necesario ahora reflectar un poco sobre dramaturgia, y 

no definir su substancia, apenas presentar algunos contornos del termo.  Nosotros sabemos 

que dramaturgia tiene origen griega, de crear un drama (acción) y ergon (trabajo), y que esa 

noción  viene  sofriendo diversos  sentidos  desde el  clásico,  “la  arte  de  la  composición  de 

trabajos para teatro”,  como en su sentido más genérico,  “técnica (o la poética)  de la arte 

dramática” (PAVIS, 1996:113).

En  la  dramaturgia  clásica  donde  la  acción  es  unificada  a  un  acontecimiento  principal, 

examinase el trabajo del autor y la estructura narrativa de la obra, partiendo de la construcción 

canónica:  exposición,  complicación  o  nudillo,  conflicto,  conclusión  y  epílogo,  con  poca 

atención en cómo realizarla en cena. Partiendo del sentido brechtniano, del teatro dramático y 

épico,  la  noción  de  dramaturgia  ampliase  y  el  texto  ensenado  usa  el  procedimiento  del 

comentario, o que coloca en la distancia épica y crítica de la realidad social. Su sentido más 

reciente asume la capacidad de ir  alén de estudio y texto, para aglutinar cena y texto.  Si 

partimos de la definición de Pavis para dramaturgia en la actualidad… “El acompañamiento de 

los procesos de modelización de la realidad humana, abstracción, estilización y codificación” 

(1996:114) eso es,  un examen de la articulación del  mundo y de la cena. Se nota que el 

concepto de dramaturgia viene renovando estéticamente su alcance, en la desestructuración, 

recomposición y ampliación de sus conceptos.

Cuerpo y Dramaturgia
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En esa ampliación del principio dramatúrgico llegamos al cuerpo y vámonos observando que 

la danza camina, cada vez más, para ese nuevo sujeto-cuerpo. En libre creación de sentido, el 

cuerpo asumiese como dueño de su propio mundo estético y expresivo. En la creación de la 

cena danzada, de fundo dramatúrgico, la acción tendría a misturarse con el movimiento y, 

normalmente, inicia partiendo de alguna calidad de movimiento, específicamente, da danza en 

cuestión. Debe entonces la atención fijase y empezar en el cuerpo del bailarín/pesquisidor. El 

cuerpo del bailarín/pesquisidor selecciona, secciona, recompone el movimiento. Siendo así es 

fundamental  conocer la dramaturgia  dese cuerpo que danza, antes do coreógrafo/director 

proponer  una  dramaturgia  extranjera  para  su  danza.  Solamente  así  es  posible  buscar 

referenciales corporales para que el bailarín/actor/pesquisidor pueda desarrollar de forma más 

eficaz su trabajo creativo y personal.  La cuestión física gana destaque, tornase empezó y 

memoria de la emoción y tensión dramatúrgico del cuerpo.

El  cuerpo  humano es  un  sitio  de  relación  entre  pasión  y  acción,  entre 

impresión  y  expresión,  entre  percepción  y  movimiento.  Es  una  tela  de 

proyección  para  obsesiones  imaginarias  y  el  instrumento  cerca  de  las 

fantasías, presionando para que sean encarnadas y realizadas. El cuerpo 

oscila; no es enteramente un campo, no enteramente un medio. El cuerpo 

puede ser descrito, puede hablar. El cuerpo fluctúa (KAMPER, 1988:46). 

Hay que recordarse que el  entendimiento de la “centralidad y visibilidad del cuerpo como 

territorio  de  socialización  y  marcación  identitaria  en  la  sociedad  contemporánea”  y  que 

tratamos de un cuerpo material y obyecto que, partiendo de esa danza, habla al otro hablando 

de si, un cuerpo como representación de sí mismo y del otro en el mundo moderno, de un ser 

que “se hace o se Per hace” (ROCHA, 2011:15). En ese camino, percibimos dos movimientos 

que la  danza,  en su relación con la  dramaturgia,  viene señalizando.  El  primero,  cerca del 

principio  de Mary  Wigman,  de un cuerpo de bailarín  que debe “ponerse a  escucha de sí 

mismo”;  movimiento  fin  de  si  propio,  vía  comprensión  de  sus  impulsos  internos,  (apud 

BOURCIER, 2001:299). Dentro de su propia lógica y estructura, el cuerpo reinventase en las 

doblas del mundo real, en las normas del comportamiento social, en fragmentos de la vida real 

o imaginaria. Un cuerpo que discuche a si y asume la libertad de crear sus ‘nuevas técnicas 

tradicionales’, a través de sus razones y sensibilidades propias.

Traer  para  el  cuerpo  el  principio  de  la  dramaturgia;  comprendida  como  resultado  de 

subjetividades y fruto de la comprensión, sensación de cualquier idea acerca del mundo como 

experimento, empresta a la danzateatro un desatollo de comunicación.

El según movimiento evidenciase en las percepciones de ese ‘hacerse’ del cuerpo, que lleva a 

proponer  la  reconstrucción de ese mundo percibido  de infinitas maneras.  Evidenciando la 

performance de la historia del cuerpo como lente de ampliación de las diversas relaciones 
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percibidas, observamos cierta comunicabilidad radical aprehendida de esas bordas y reglas 

de convivencia cotidiana. Esa danza en el tiempo de ahora, presenta un cuerpo que habla de 

si y confrontase con el mundo de la vida social objetiva. Un cuerpo que es atravesado de 

variadas  y  as  veces  desconectas  informaciones  y,  a  hablar  de  sí,  acaba  por  utilizar  la  

expresión de la polisemia, del fragmentario y u descontinuo, levando, según Louppe, a una 

“hibridación  corporal”  (1994:38).  La  danza  debrocase  así  a  los  contextos  dramáticos  y 

expresivos, como fruto de esa tentativa de asumir un sitio de nuevas alternativas. Eses dos 

principios evidenciados: la ampliación de su rayo de actuación y su marca polisémicas, tracen 

algunas inquietudes.

La dramaturgia en la danzateatro consiste en darse trama à la danza, para resolver una lógica  

que ella, la danza, no tiene? No, la danza tiene lógica dramática. Y esa lógica parte de los 

propios  movimientos  que  contiene  intrínsecamente  principios  de  realidad.  La  tensión 

provocada por el gestual, por los encuentros y desencuentros, la aparente no emoción en las  

partituras, dislocan la percepción y hacen potencializar la dramaturgia danzada. Aún más dura 

y dramática son las repeticiones,  automatismos,  ritmos,  los embates físicos contra formas 

rígidas.  Entonces  la  danzateatro  produce  efecto  de  drama/danza  en  los  movimientos  de 

dureza en estado puro. Lo que hay es drama teatral emprestado a la danza? No. Tratase de un 

viaje al centro del cuerpo que danza, para la danza y hecha por la propia danza. En el cuerpo, 

las expresiones estéticas de las categorías existenciales ordenadoras del mundo y de la vida 

san sintetizadas en el movimiento danzado, y ese provoca los cambios simbólicos.

    

Entendiéndose que dramaturgia no es otro, adicionado à la coreografía, percibimos que la 

danza no necesita de la dramaturgia teatral para ser percibida, en verdad, podremos afirmar 

que la danza tiene su propia dramaturgia. Su estética, más un principio del contemporáneo 

pluri,  trans,  inter  facetado  tiene  confluencias  y  distanciamientos;  es  solamente  accesar  la 

dramaturgia  del  cuerpo.  Pero  antes  hablemos  un  poco  de  algunos  componentes  de  esa 

construcción dramatúrgica en el cuerpo: energía y palabra…

Otra Energía

La  energía  es  otra  confluencia  interesante  a  considerarse  en  el  acto  de  la  composición 

escénica. Inicialmente podremos afirmar que hay una alteración provocada en el nivel de uso 

de la energía cuando acercase de los principios de danza y dramaturgia.

Nuestra  investigación  parte  del  principio  que  hay  en  la  danzateatro;  un  amalgama  de 

comportamientos escénicos que parecen una trama de acciones, más complexas do que las 

cotidianas y, debajo de esa visión, Louis Jouvet afirmaba que “el actor piensa por una tensión 

de energía”, una carga especifica de energía que hace cambiar el curso y la intensidad de su 

acción, provocando un cambio de tonicidad en el cuerpo entero (apud BARBA, 1995:15). Ya 
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para Eugenio  Barba,  la  energía  es  una calidad extracotidiana que  retorna  y  transforma el  

cuerpo teatralmente “decidido”, “vivo”, “creíble”; de ese modo, la presencia del actor, sus bios 

cénicos, consigue mantener la atención del espectador, antes de transmitir cualquier mensaje 

(1995:15).  Tal  un  pré  start,  o  mejor,  como cita  Antunes  Filho,  hay  un  ‘centro  de  energía  

anticipador’ que el localiza en las costas del actor, llamado pirí lampo. Ese centro anticipa, en 

una fracción de segundo,  la acción. Antunes aun indica otro poderoso centro de energía, 

localizado en el pubis y enfatiza que el actor debe direccionar el centro de su energía para o 

pubis, llegar el cuerpo un poco para tras, centrando  el peso en los calcañales, y no  para el 

plexo pues, según él, es en el pubis que esta el centro de energía que va abastecer todo el 

cuerpo que brinca con la alteración de la consciencia. Dista manera, el actor puede salir del 

naturalismo y buscar abstracciones expresionistas, tiendo como suporte ese centro de energía 

y poder de creación/imaginación. Kasuko Azuma dice el principio de presencia de su energía 

puede ser definido como un centro de gravedad que encontrase en la mitad de una línea que 

vahe de la región umbilical al cóccix (apud BARBA, 1995:55).

El cuerpo del bailarín/actor/pesquisidor es guiado por una calidad de energía alterada através 

de  energías  específicas  también,  que  pueden  ser  alcanzadas,  por  ejemplo,   a  través  de 

técnicas  de  ritmo  lento  y  de  la  repetición  obsesiva.   Esa  pesquisa  que  privilegia  el 

conocimiento y uso de las energías del cuerpo liberta formas e intensidades, hasta entonces 

poco usadas o mismo negadas, como por ejemplo as da inseguridad, de la animalidad, de la 

locura,  del  abandono,  del  miedo,  y  que  pasan  también  a  constituirse  y  asumir  como 

posibilidades escénicas, como bien o hace Wim Vandekeybus. Es importante no mirar los 

cuerpos externos y sin el cuerpo interno, que Kazuo Ohno visualiza cuando conecta su cuerpo 

en la energía primal.

Sabemos que energía en griego – enérgheia – es estar pronto para la acción. El principio de 

las oposiciones, esencia de la energía, conectase con el principio de la simplificación, cuando 

hay omisión de algunos elementos para destacarse otros,  que aparecen como esenciales. 

Dario  Fo  afirma  que  la  fuerza  del  movimiento  del  actor  resulta  de  la  “síntesis”,  de  la 

concentración, cuando en un pequeño espacio de una acción hay empleo de grande energía.  

En una visión clásicamente oriental, puédese entender energía como el modo de ejercer una 

fuerza y no como una tensión nerviosa. Así la energía, entendida como fuerza vital en acción,  

circula por el cuerpo integrando continuamente el ser mental con el físico del individuo. 

Como en el cuerpo, un numero bien delimitado de fuerzas de oposición, que eventualmente 

van quedarse solas,  amplificarse y montarse simultáneamente,  o en sucesión. Esa tensión 

también es aplicada en el encuentro de la danza con el teatro. Nada más que una trama de 

acciones físicas. Ese movimiento materializase en el diálogo de las energías, las tensiones, las 

intenciones,  los  silencios  de  los  cuerpos  y  de  esas  teorías.  Según  Laurence  Louppe,  el 

concepto de danza pasa a articularse con la consciencia del movimiento y substituí el acto de 
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danzar  apenas  como desempeño técnico  de  la  secuencia  de  pasos  (2000:129).  Ahora  el 

código  de  reconocimiento  personal  y  o  social  toma la  cena  y  hace  con  que  la  excesiva 

limpieza  del  gesto pierda  espacio.  A  la  danzateatro  es  permitido  una  cierta  impureza,  un 

sonido humano fundado en la memoria de su cuerpo. Piérdase en visualidad pero ganase en 

esencia.  Y  más,  el  bailarín  desenvolví  su  pesquisa  personal  o  con  el  grupo  que  trabaja.  

Profundase en cuestiones culturales, sociales, políticas, étnicas, primáis, dándonos una visión 

descentrada, fragmentaria, pero profundamente intensa.

Palabra en el cuerpo

Accesar la dramaturga del cuerpo puede requerir  aun el  uso de la palabra y consecuente 

resonancia vocal. En ese caso, la composición de la acción física de la palabra requiere el 

dominio de la respiración, del cuerpo como un todo. El diafragma ayudará la movición corporal  

(…desde  la  simples  flexión  coxis  femoral  hasta  el  cambio  de  nivel,  sentado,  levantando,  

caminando, intercambiando con el espacio tridimensional y de vuelta a el chao” (FERNANDEZ, 

2002:41). La presencia sonora de las palabras comenzó en el cuerpo e imprime en la cena 

dramática  el  control  de  las  emociones  y  sentimientos.  José Gil,  analizando a danzateatro 

afirma que Pina Bausch, “muestra que las relaciones gestos/palabras téjense en múltiplos 

niveles  de  sentido,  de  la  consciencia  e  de  acción”  (2004:179). Expirar  con  la  barriga  es 

establecer  el  flujo  de  sonidos  en  las  musculaturas  para  “acomodar  sentimientos  y  poder 

respirar,  verbalizar”  y  danzar  perfectamente,  de acuerdo con sus dinámicas y  movimiento 

pretendido (BEHLAU, 2005:102). En ese sentido, el actor bailarín vahe trabajar y controlar la 

acción  de  la  palabra  con  sus  cavidades  óseas  accionadas  por  energías  dinamizadas, 

amalgamadas en movimientos de la danza. El “sentido fisiológico de la voz y sus frecuencias 

vibratorias” deberán estar relacionadas a las acciones físicas sonoras por el cuerpo; el cuerpo 

entonces dará potencia a esa voz que sale de sí mismo (PINHO, 1998:29).

Espacio Entre

La danzateatro, por sus características, actúa en varios niveles, del personal hasta lo colectivo,  

y alcanza mayores posibilidades temporales.  Como arte,  la danzateatro no es la imitación 

servil del gesto para la danza, tampoco sensación arbitraria del movimiento para el teatro. Su 

lenguaje así remete al acontecimiento de cena, con diferentes ritmos en la gradación entre 

pausa y movimiento, que le permite alcanzar mayor comprensión del sentido. La diferencia en 

relación  a  los  principios  específicos  y  tradicionales  de  la  danza  y  del  teatro,  es  que  esa 

provoca alteraciones confluentes en el estatuto, en el sentido de la producción que instaura 

otra  percepción  de  arte,  que  no  es  una  nen  otra.   En  la  danza,  la  coreografía  de  la  

representación es formada por movición y gestualidad, desestructuración analítica, ritmos y 

sincronizaciones para presentar una poesía de la experiencia humana, sea en conjunto o solo,  

y como tal, produce un efecto de distanciamiento y reversibilidad del propio tiempo de la cena, 
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que  antagonizan  con  la  dramaturgia  teatral  canónica. Por  todo  eso,  afirmamos  que  la 

dramaturgia no es un ‘inutensílio’ que la danza promiscuamente expone y mostrase por otras 

raíces, creando disponibilidad en el diferente de sí.  No, el Drama tornado próximo da a la 

danza más sentido en sí, mostrándola más viva y provocadora, ampliando sus horizontes y 

sus sensibilidades. Afirmamos también que, como reserva de sentido, los conceptos drama y 

danza se esfacelan, el deseo de eses principios de estar juntos parece no incluir sensatez, 

tampoco utilidad. En esa amalgama de ideas y conceptos tornados imprecisos es que navega 

esa  danzateatro  en  su  dramaturgia.  Y  un  camino  artístico  es  cavado  para  expandirse  la 

percepción y la comunicación con lo otro, utilizando las calidades del cuerpo humano, de la  

danza,  de  la  performance,  de  la  comunicación  y  del  teatro.  Un  intrigante  sistema  que 

desenvolví la confianza, la intuición y la creatividad. El gesto diario, el cotidiano muchas veces 

tornase asunto para la danza. Una mirada, una pausa, una quiebra de actitud vive en la danza.  

En ese sentido Lehmann describe el cuerpo como “cuerpo del gesto” (2002:267).

Concluyendo  provisoriamente:  en  el  encuentro  de  la  danza  con  el  teatro  hay  una  zona 

intermediaria rica en posibilidades, que dialoga y explica la cena. Y más, ese cuerpo del gesto, 

tiene  conexiones  musculares  dramáticas,  sonidos  danzados,  tensiones  dramatúrgicas 

corporales, descomposición de acciones cotidianas, todo eso exige una cierta intensidad  y un 

nuevo  compromiso  del  bailarín/actor/pesquisidor  con  su  danza;  nuevos  códigos  de 

reconocimiento son instaurados, a cada danza, a cada espectáculo. La exploración del gesto 

alimenta una nueva acción. Y se para Pina Baush las emociones san gestos, para José Gil las  

emociones y el sentimiento y todas las especies de afectos también están incluidos en esa 

relación.

La danzateatro uniese admirablemente a desdoblamientos de la mayor relevancia, el que da a 

las  artes  un  estatuto  poco  alcanzado.  Construir  una  esfera,  un  extracto  subterráneo  que 

envolviose en el ritmo de la acción y que particularizase en momentos sencillos de una fusión 

que torna posible bañar los dos lados: de la danza e del teatro, en un evidente alargamiento de 

fronteras conceptuales y  dando a el  cuerpo más otra  concepción de danzar,  como en la 

descomposiciones de acciones cotidianas transformadas por la técnica física “slow motion” 

de Bob Wilson.  Hariscando más provisoriamente aunque la dramaturgia en la danzateatro de 

cuerpos, acciones y pasiones, es una mistura enloquecida y reactiva, no está la o acá; mucho 

menos en una línea divisoria.  Tanto el  teatro como la danza tienen su propia  dramaturgia 

específica y son “tejidos aglomerados de afectos, de esbozos de movimientos corporales, de 

mudas vibraciones de espacio, donde formase una atmosfera no verbal que circunda toda a 

lenguaje” (GIL: 58). Aunque entiéndase que eses ‘tejidos aglomerados’ crean un rico espacio 

de encuentro de esas dramaturgias, y que las ligan. El espacio creado toca de forma definitiva 

ambas  las  fuerzas  interferentes,  la  danza  y  el  teatro,  ora  más  una  que  la  otra.  Para  el 

bailarín/pesquisidor hay más posibilidades de danzar su danza aumentando su poder en la 
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creación pero cobra demasiado del bailarín/pesquisidor: una presencia artística más intensa y 

un mayor compromiso con su danza.
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Cuerpo y experiencia

Primer estudio para una formación

Tarcísio dos Santos Ramos (Centro Teatro Universitario/Escuela de Educación Básica y 

Profesional, Universidad Federal de Minas Gerais)

tarcisiohomem@hotmail.com

Traducción oficial: Julieta Sueldo Boedo

Navega –dirige el navío hacia las aguas profundas solamente,

Intrépidos, oh, alma, exploremos,

yo contigo y tú conmigo,

Pues nuestro destino está allá, donde ningún aventurero se ha

arriesgado todavía (…)

   Walt Whitman196

Mi objetivo en este ensayo es explorar algunas posibilidades que se puedan descubrir en el  

período  de formación  de actores  con  vistas a  que reflexionemos juntos  sobre  ellas.  Para 

vislumbrar y vivenciar esta reflexión, tenemos que mantener la mirada abierta y oscilante ante 

la  propuesta  de  pensar  el  cuerpo  como  experiencia;  una  experiencia  que  rebervera  en 

ejercicio,  práctica pedagógica fundamental  dentro de una formación humanista y a su vez 

estética.   

Pensemos, en primer lugar, en el ejemplo del actor que a nosotros, profesores y artistas, nos 

gustaría formar y ver actuando, principalmente de forma crítica, en nuestro panorama cultural. 

Forma parte del oficio que esperemos que esos sujetos se conviertan en transformadores del  

propio  arte  y  de  la  sociedad;  que  estén  aptos  para  crear  un  teatro  urgente  y  lleno  de 

compromiso con su saber y en su hacer, en el sentido ético y estético, un teatro capaz de 

afectar a quien lo experimente: quien lo crea y quien lo recibe. 

En  este  recorrido  de formación  de artistas,  de  profesores  y  de investigadores,  es común 

encontrarnos  ante  muchas  premisas  que  pueden,  en  un  primer  momento,  orientarnos, 

inspirarnos y ponernos en movimiento. Muchas veces, sin embargo, esas premisas quedan en 

el campo de las ideas, de los deseos y siguen como proyectos que no se concretan, lo que 

nos deja solos ante nuestras dudas y mudos ante nuestras “fallas”.

196 Walt Whitman. “Navegar a las Indias”, en Hojas de Hierba. Traducción de Francisco Alexander. Barcelona: Ediciones  
Mayol Pujol. 1980: 558.
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A lo largo de mi trayectoria artística y docente, me di cuenta del resonar de un comentario 

sobre  los  alumnos-actores,  que  terminó  volviéndose  recurrente:  “Ellos  no  saben  hacer  el 

puente  con  lo  que  ya  aprendieron.  En  el  momento  de  crear,  de  realizar  un  montaje,  de 

representar, se olvidan mucho de lo aprendido. No han sabido usar el material que se les ha 

enseñado”.  Fue  a  partir  de  esa  constatación  que  me  surgió  una  motivación  y  una 

preocupación como educador para intentar responder esas cuestiones. ¿Por qué será? ¿Qué 

es lo que pasa que les impide construir esos “puentes”? ¿No memorizarán lo que aprenden? 

¿Por qué no logran acceder a la memoria del material que les fue enseñado? ¿Por qué no 

lograron incorporar determinadas prácticas? ¿Esos alumnos-actores dejaron de vivenciarlas 

con  más  profundidad  durante  el  período  formativo  o  nos  faltó  a  nosotros  profesores 

comprender lo que de hecho es esa formación?

Más que eso, ¿existiría una memoria construida de esas sensaciones, de esos tonus, de esas 

dinámicas y de esos estados a ser alcanzados? Es en eso que nos hace pensar Jorge Bondía  

Larrosa cuando declara que:

En la formación, la cuestión no es aprender algo. La cuestión no es que, en 

definitiva, no sabíamos algo y al final ya lo sabemos. No se trata de una 

relación exterior con aquello que se aprende, en la que el aprender deja al 

sujeto inmodificado. (...)Se trata de una relación interior con la materia de 

estudio, de una experiencia con la materia de estudio en la que aprender 

forma  o  transforma  al  sujeto.  En  la  formación  humanista,  como  en  la 

experiencia  estética,  la  relación  con  la  materia  de  estudio  es  de  tal 

naturaleza que, en ella, alguien se vuelve hacia sí mismo, alguien es llevado 

hacia sí mismo (…). (LARROSA, 2006: 52).

Acercarse a sí mismo, des-conocer-se para conocerse, perderse para encontrarse, son formas 

que coinciden con el  último de los cuatro pilares de la educación197:  aprender a conocer, 

aprender  a  hacer,  aprender  a  vivir  con  los  demás,  aprender  a  ser (subrayado mío). Vale 

recordar que esos sujetos que vislumbramos yendo hacia el encuentro consigo mismos son –

no necesariamente, sino con frecuencia– jóvenes que en la afamada contemporaneidad están 

repletos de informaciones que les llegan a una velocidad cada vez más grande y de las que se  

olvidarán  a  la  brevedad,  imposible  de  que  las  vuelvan  a  acceder.  Informaciones  que  nos 

atraviesan, pero que no quedan en nuestro cuerpo-mente-memoria:

Nunca han ocurrido tantas cosas, pero la experiencia es cada vez más rara. 

En  primer  lugar  por  el  exceso  de  información.  La  información  no  es 

experiencia. Es más, la información no deja lugar para la experiencia, es 

197 Conceptos de fundamento de la educación basado en el Informe para la UNESCO de la Comisión Internacional sobre 
Educación para el Siglo XXI, coordinada por Jacques Delors.  En el informe editado como libro: "Educação: Um Tesouro a 
Descobrir" de 1999, la discusión de los "cuatro pilares" ocupa todo el cuarto capítulo, desde la página 89 a la 102. 
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casi lo opuesto de la experiencia, casi una antiexperiencia. De ahí que el  

énfasis contemporáneo en la información, en estar informados, y toda la 

retórica destinada a constituirnos no hace otra cosa que cancelar nuestras 

posibilidades  de  experiencia.  El  sujeto  de  la  información  sabe  muchas 

cosas, pasa su tiempo buscando información, lo que más le preocupa es 

no tener suficiente información; cada vez sabe más, cada vez está mejor 

informado, pero con esa obsesión de la información y por el saber (pero el 

saber  no  en  el  sentido  de  “sabiduría”,  sino  en  el  sentido  de  “estar 

informado”), lo que logra es que nada le ocurra (…). (LARROSA, 2002:19).

Por consiguiente, nuestros alumnos-actores necesitan que alguien los ayude a dar significado 

a las numerosas informaciones fragmentadas que poseen, incluso porque  conocimientos e 

informaciones se adquieren solos, mientras que significados se construyen interactuando con  

el otro198. 

Buscamos a alguien que,  a  nuestro  modo de  ver,  tendría  que ser  esa persona capaz de 

conducir a los educandos hacia un lugar de pasividad, pero no a una pasividad que remita a la  

no-acción, sino a la contemplación del cuerpo, al ejercicio de mirar y sentir, sentir y percibir.  

Alguien que los lleve a un lugar donde el sujeto pueda acercarse a sí mismo y ser orientado 

por la agudización de sus sentidos hacia el descubrimiento de su propia manera de hacer, 

alguien que los ayude a construir significados y, como quiere Larrosa, “alguien que, sin exigir 

imitación y sin intimidar, sino suave y lentamente, nos conduzca hacia nuestra propia manera 

de ser: alguien, en suma, a quien podríamos llamar “profesor” (LARROSA, 2006:52).

Por  consiguiente,  encontramos  entonces  la  figura  del  profesor  capaz  de  llevar  a  sus 

educandos a un viaje interior, al conocimiento de una materia de estudio, pero principalmente 

capaz de conducirlos hacia el desarrollo de una relación íntima con esa materia de estudio. 

Alguien que vive en conjunto los procesos de descubrimientos, que recibe con el pensamiento 

y el corazón abiertos las acciones y actitudes inesperadas que emerjan y que siempre pueden 

sorprender.  Un profesor  que no tiene una palabra solidificada,  que se propone correr  los 

riesgos  de  una  travesía,  una  aventura,  en  la  que  se  enlazan  conciencias,  carácter  y 

sensibilidades  dentro  de una  experiencia  estética.  Experiencia  esta  que  surge  a  partir  del 

momento en el que se constituye, que resuena en el individuo y en el paisaje que lo enmarca. 

Un profesor que en un momento nos acompaña, en otro nos permite que sigamos solitarios, 

silenciosos, vacíos  y disponibles para ir hacia el encuentro de una experiencia. Experiencia  

aquí pensada según los términos de Larrosa (2002:21): “La experiencia es lo que nos pasa, los  

que nos ocurre, lo que nos mueve. No lo que pasa, no lo que ocurre, o lo que mueve. Cada  

día pasan muchas cosas, sin embargo, casi nada nos pasa”.

Ante este pequeño panorama, podemos ver elementos preciosos que nos empiezan a señalar 

algunos  caminos:  acercarse  a  sí  mismo;  aventura  formativa;  profesor  que  no  solidifica  la 

198 Parâmetro Curriculares Nacionais/Brasil, 2000. 
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palabra; viaje interior, apertura al riesgo, algo que nos afecta. Volvamos entonces al principio 

de nuestro cuestionamiento: ¿cómo construir algo que quede en el cuerpo-mente-memoria de 

esos actores, algo que no se pierda? ¿Cómo hacer el puente entre aprendizaje y creación?

Mi apuesta es que,  por  medio del  ejercicio de la experiencia o de la  experiencia vivida y 

efectivada en y  por  medio  del  cuerpo,  esos  actores podrán  cumplir  su  papel  de  agentes 

transformadores de la escena y de la sociedad. 

Decimos que dos elementos son fundamentales y forman la base para que el actor se haga 

comunicar, o incluso que son elementos constitutivos del arte del actor: acción y presencia. 

Centrémonos en esas dos palabras,  en la marca del concepto elaborado por el  grupo de 

teatro LUME199: La presencia dice respecto a algo íntimo, una pulsación que traspasa y recorre  

toda la acción escénica. La acción, como los rieles del tren, es la estructura por donde la  

energía del actor se manifiesta. Por medio de la materialidad de la acción, la energía íntima del  

actor, su presencia, puede llegar al espectador. 

Aspiramos un actor capaz de encantarnos sutilmente y/o concretamente, que encienda algo 

en nosotros, que haga que nos modifiquemos, que nos deje inciertos y, aun así, dispuestos a 

correr el riesgo de la exposición. Engendramos, ante eso, un espectador que, así como el 

actor, esté expuesto, pasivo ante la aventura en la que se contempla el hacer, en la que los  

órganos del cuerpo se silencien, que acepta los misterios y que, sobretodo, trabaja en sus 

intenciones  y  sus  atenciones  en  la  perspectiva  de  intercambio,  de  diálogo,  de  alianza  a 

desarrollarse entre actor y audiencia que, juntos, siguen en la creación de una trama que va a 

desenvolverse,  desarrollarse  y  revelarse  a  los  sentidos.  Aspiramos  un  actor  que  invite  al 

público  a  seguirlo  en  esa  otra  aventura,  la  de  la  experiencia  teatral,  lo  que  implica  una 

responsabilidad compartida.

Para ello, ¿de qué forma ese actuante va a desarrollar su presencia hasta el punto de ser 

capaz de afectar al espectador, o sea, de tener una presencia afectiva? Es en este punto que 

recurro a las premisas idealizadas al principio de este texto: vislumbramos un actuante que 

sea capaz de manipular su energía en diversas dimensiones; que regule la dinámica de sus 

acciones físicas en el tiempo y en el espacio; que tenga una amplia conciencia corporal y de la 

relación de su cuerpo con el espacio, con el suelo, con la respiración, con los otros actores y  

demás elementos que componen toda la red de signos; y que también sea capaz de estar 

atento a las diferentes cualidades corporales y vocales para establecer un intercambio con el 

espectador,  afectándolo  objetiva  y  subjetivamente  dentro  de  varios  universos  y  texturas 

propuestos por la escenificación. 

199 www.lumeteatro.com.br
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¿Cómo educamos y ayudamos a construir ese ser, ese actuante-alumno capaz de realizar 

semejante tarea? ¿Cómo preparamos a esos actores en su período de aprendizaje? ¿Por 

medio de entrenamiento? Sí, entrenamiento, repetición y sobretodo conciencia. ¿Pero cómo 

hacer para que ese entrenamiento  no se convierta en una fórmula o se sostenga en una forma 

bella, pero vacía de contenido, haciendo que esos puentes, una vez más, no se edifiquen?

En  el  período  de  formación  del  actor  entramos  en  contacto  con  diversos  elementos 

expresivos. Ocurre que este nuestro educando necesita, por encima de todo, acercarse a sí 

mismo y entrar en contacto con su cuerpo, que es la base y el vehículo de su expresividad, un 

cuerpo-cultural.  ¿Acercarse a sí mismo no sería sino acercarse al cuerpo y permitir que por  

medio de la experiencia, el cuerpo viva algo movilizador, afectivo y duradero? Creo que la  

vivencia de la experiencia puede transformar las sensaciones aprehendidas y capturadas por 

la memoria,  para que pueda accederse a ella en estado de actuación; que ese estado de 

actuación/presencia se revelará por medio de la experiencia guardada y recreada a partir de la 

educación de su sensibilidad. Es necesario, por lo tanto, conocer ese estado de trabajo, pues 

es eso lo que el alumno-actor va a poner en escena: trabajar sus dimensiones corpóreas, pues  

el cuerpo (en este caso, cuerpo-voz), se configura como su primera casa y se hace necesario  

conocerla antes de arreglarla con objetivos específicos. 

Mi apuesta es que ese estado de conciencia pueda desarrollarse en el período pre-expresivo. 

Sobre ese período, me baso en el concepto de “pre-expresividad” de Eugênio Barba (BARBA, 

SAVARESE, 1991). Barba nos explica que todo organismo vivo está organizado en diversos 

niveles: sistemas musculares, celulares, óseos, nervioso y arterial, entre otros. Así es también 

la realidad de la representación y del actor, constituidas en distintos niveles de organización.  

Sin embargo, la antropología teatral cree que existe un nivel básico de organización común a 

todos  los  actores,  y  define  ese  nivel  como  pre-expresivo.  Un  nivel  que  no  toma  en 

consideración las relaciones e identificaciones con los personajes, intuiciones, sentimientos, 

objetivos de las acciones, circunstancias dadas, significados.  En la expresividad se vuelve 

determinante lo que un actor hace y cómo lo hace, o sea, la manifestación de una intención y 

de un significado. En la pre-expresividad, un acto puede hacer que su presencia se convierta  

en algo vivo, ampliado y que atraiga los sentidos del espectador.

En  el  nivel  pre-expresivo,  el  actor  trabaja  su  energía,  su  presencia,  la  anatomía  de  sus 

acciones y no el significado de ellas. El nivel pre-expresivo desarrolla la energía para la acción 

y permite que el cuerpo quede listo para actuar. Es el momento de crear energía (contención y  

liberación), presencia, dilatación, conciencia de oposiciones. Es el tiempo del entrenamiento, 

de  la  preparación  que,  en  ese  momento,  se  abstiene  de  la  búsqueda  de  objetivos 

directamente relacionados a la escena, al desarrollo de las potencialidades del actor. La pre-

expresividad permite trabajar principios comunes (ritmos, dinámicas, energía) para diferentes 

fines.  Barba se detiene en las técnicas extracotidianas que caracterizan la  vida del  actor,  
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incluso antes que esta vida empiece a querer representar. No significa que la pre-expresividad 

esté separada de la expresividad, sino que es una práctica de esta que tiene como objetivo 

fortalecer  el  bios escénico  del  actor,  pues  la  pre-expresividad  usa  principios  para  la  

adquisición de presencia y vida del actor.

¿No sería entonces el  momento de percibir  la  pre-expresividad como una oportunidad de 

vivencia de las innúmeras y diversas experiencias corpóreas, no sólo las extracotidianas, para 

que ese bios escénico se fortalezca y esa vida escénica sea creada, percibida, desarrollada y 

manifestada?  Larrosa nos señala otros  modos de percibir  y de actuar  a ser  observados, 

modos que van más allá de técnicas extracotidianas y que se acercan mucho más del cómo 

determinado ejercicio, determinada práctica o incluso técnica puede aplicarse. Veamos:

La posibilidad de que algo nos ocurra o nos afecte requiere un gesto de 

interrupción,  un  gesto  casi  imposible  en  los  tiempos  que  transcurren: 

requiere parar para pensar, para mirar, parar para escuchar, pensar más 

despacio, mirar más despacio y escuchar más despacio, parar para sentir, 

sentir  más  despacio,  demorarse  en  los  detalles,  suspender  la  opinión, 

suspender el juicio, suspender el deseo, suspender el automatismo de la 

acción, cultivar la atención y la delicadeza, abrir los ojos y los oídos, hablar 

sobre los que nos pasa, aprender la lentitud, escuchar a los demás, cultivar 

el  arte  del  encuentro,  callar  mucho,  tener  paciencia  y  darse  tiempo  y 

espacio (…) (LARROSA, 2002: 24).

¿No serían esos elementos citados antes una parte fundamental de la formación del actor y  

que pueden perfectamente practicarse en toda su trayectoria, pero sobretodo conocerse y ser  

sensibilizados en un período pre-expresivo?  ¿Cultivar el arte del encuentro  no sería cultivar 

nuestro arte teatral? 

¿No sería ese el momento de descubrir un tiempo único, distinto y con un ritmo propio? ¿O 

sería  ese  el  momento de  ser  atravesado por  informaciones,  ejercicios  y  prácticas  que  se 

solidifiquen en nuestro cuerpo? ¿Es el momento de descubrir límites, ya sea aceptándolos o 

confrontándolos, para crear o reforzar una identidad en formación? ¿No sería ese el momento 

de percibir que la vida se hace en el cuerpo y que el cuerpo-en-vida es un cuerpo que reluce?

Quedan,  todavía,  otras preguntas.  Para que incentivemos la  experiencia,  ¿no deberíamos, 

nosotros profesores, también conocerlas, conocer la experiencia del vacío, del deseo, de algo 

que nos conecte con nuestro interior,  aun sabiendo que difícilmente no todo nos va a ser 

mostrado? Las experiencias –del placer, de la autonomía, de la acogida y de la creación, de la  

acción y  del  movimiento,  de la  intuición,  del  callar  y  del  dialogar,  de  la  opresión  y  de  la 

acogida– ¿no estarían ya presentes en nuestras vidas? ¿Nosotros  no conocemos ya esas 
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experiencias? Quizás un poco más, tal vez un poco menos. A lo mejor no las hemos percibido 

en su entereza. Quizás nos haya faltado más percepción, pero nuestra intención es buena y 

queremos que nuestro educando se sumerja en esas aguas profundas de las que nos habló 

Whitman. Sin embargo, para que rememos en dirección hacia las aguas profundas tenemos 

que  aliar  nuestra  percepción  sobre  las  aguas  rasas.  Entonces  sí  podremos,  quizás, 

sumergirnos en aquellas “aguas profundas", yendo al encuentro de experiencias otras, tal vez 

más grandes:  la  expresividad,  la  comunicación y  el  intercambio.  ¿Quién sabe entonces sí 

quizás podremos estar listos para ir hacia “donde ningún marinero se ha aventurado todavía”.

La percepción es la primera experiencia. La percepción del cuerpo, del cuerpo consciente de 

sus des-controles pulsionales, de sus miedos, de sus deseos, en fin, de su “yo”. Como dice la 

psicoanalista Maria Rita Kehl200: El Yo es el cuerpo. Un cuerpo capaz de transformar energía y 

dilatar presencia. Presencia: fruto del grado de atención desarrollada en la ejecución de sus 

actos y de los procesos relacionales desencadenados por esos actos, en ese momento. Es 

estar presente. Estar presente es ser capaz de vivir la experiencia del presente. La experiencia 

del presente es la capacidad de unir los sentidos en las acciones. Como pregona uno de los  

principios de las danzas de la India: donde va la mirada, va la mente. Donde va la mirada y la  

mente, va el cuerpo. Donde va la mirada, la mente y el cuerpo, ahí está el espectador. Si se  

ausenta la mirada, la mente y el cuerpo, también se ausenta el espectador (apud CARDONA, 

2000: 62).

Se concluye, por tanto, que la mejor manera de llegar a una experiencia es caminando hacia 

ella.  Y  ese  caminar  puede  convertirse  también  en  experiencia.  Una  experiencia  a  ser 

encontrada, vivenciada y desarrollada en la pre-expresividad, revista aquí como parte de una 

experiencia mayor, formativa, no imperativa, sino como una posibilidad de creación de una 

identidad, de una memoria corporal.

Hay que practicar, investigar, para que el cuerpo-actor, preparado, en estado de alerta con la  

consciencia  de  su  modo  y  de  su  mundo físico/mental/espiritual  ampliada,  esté  listo  para 

transformar energía en acciones y reacciones de forma precisa, como por ejemplo en las artes 

marciales: estar presente en el momento de la acción. Es así que el actor se vuelve vivo ante 

los  ojos  del  espectador,  cuando  hay  que,  continuamente,  recrear  sin  perder  el  tonus,  la 

vivacidad,  el  aliento.  La  pre-expresividad  no  aparece  en  escena,  pero  es  el  trabajo  más 

creativo del actor, la base sólida de la construcción, lo que no se ve, pero que está presente.  

Encontraremos, al fin, ese actor que tanto aspiramos: un actor que irradia vibraciones que 

vivifican  las  imágenes,  los  signos,  la  escena,  y  que  puede  dejarnos  sin  palabras  ante  el  

acontecimiento. Creo que en la percepción del binomio arte-vida como experiencias únicas, 

afectivas  y  efectivas,  encontraremos  un  actor  que  se  encuentra  a  sí  mismo  para, 

200 Maria Rita Kehl (Campinas, 1951). Psicoanalista, ensayista literaria, poetisa y cronista brasileña.
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posteriormente, encontrarse con el otro, ya que teatro, lo sabemos, es aquello que se le hace 

al otro. 

Sé que dejo aquí preguntas y sugerencias. Dejo palabras balbuceantes, oscilantes, inseguras. 

Mi  objetivo  no fue armar un recetario para una formación artística,  teniendo en vista  que 

estamos ante lo humano de una formación artística y que tiene la imponderabilidad como 

poética. Muchas veces me faltan palabras para definir  lo que vi,  lo que me afectó, lo que 

permitió que algo se transformase en mí y que mi mirada me leyese a mí mismo los paisajes 

de alrededor, el mundo. 
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El Trabajo del actor en la técnica Klauss Vianna

Ceres Vittori Silva (Universidade Estadual de Londrina)

ceresvittori@gmail.com

Presentación

El presente trabajo fomenta la discusión cerca del proyecto de investigación “Técnica Klauss 

Vianna y dramaturgia corporal: estudio del sistema de movimiento consciente en trabajo de 

actores”,  que  está  desarrollándose  en  la  Universidad  Estadual  de  Londrina,  bajo  la 

coordinación de la profa. Ms.Ceres Vittori, con el objetivo de estudiar los procesos creativos 

del cuerpo del actor como elemento expresivo. 

En él  se presentan algunas reflexiones epistemológicas  y  metodológicas  sobre  la  Técnica 

Klauss  Vianna.  En  el  aspecto  epistemológico  seleccionamos  conceptos  presentes  en  el 

proceso  de  construcción  de  una  arquitectura  corporal,  capaz  de  ser  actuante  durante  el 

proceso  de  creación  teatral.  Con  relación  al  aspecto  metodológico,  visamos  describir  la 

Técnica como un sistema dinámico de construcción corporal  para el  proceso creativo del 

actor. En esta oportunidad optamos por utilizar un abordaje basado en la Teoría General de 

Sistemas (TGS). Creemos que tal enfoque facilita y esclarece el estudio del trabajo corporal, en 

especial la autonomía del movimiento y sus aplicaciones en el trabajo del actor.

 

Klauss Vianna

En este artículo es el objetivo exponer el proceso de investigación y reflexión resultantes del 

Proyecto de Investigación “Técnica Klauss Vianna y dramaturgia corporal: estudio del sistema 

de  movimiento  consciente  en  trabajo  de  atores”,  del  curso  de  Artes  Escénicas,  de  la 

Universidad Estadual de Londrina. Bajo la perspectiva de la metodología del trabajo del actor  

contemporáneo, la investigación que da base a este texto, trae paradigmas que ponen en 

evidencia los elementos de la relación teatral y la coloca frente a nuevas metodologías de 

investigación. En particular, frente a la contribución de la Teoría General de los Sistemas (TGS) 

y el diálogo comprendido en los parámetros sistémicos, ya que es así  que entendemos la 

danza que se desarrolla en el trabajo de Klauss: como expresión total de un cuerpo - eso 

cuerpo como um sistema -  en cierto momento, en relación con el ambiente, por medio de sus 

cambios de estado (NEVES, 2008: 126). 

Con esa cooperación, pretendemos estudiar los procesos significativos del trabajo de actor, 

como un conjunto de procesos interconectados. Creemos que tal enfoque facilita y esclarece 
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el estudio del trabajo corporal, en especial la autonomía del movimiento y sus aplicaciones en 

el trabajo del actor.

El  tema  central  se  compone  a  partir  de  los  paradigmas  de  construcción  de  una  técnica 

corporal  que dialoga con el  arte del  siglo XXI.  El  punto de partida es el  trabajo de actor, 

entendido como fuente de conocimiento y, en cuanto proceso de comunicación, fenómeno de 

significación. Aquí se pretende ampliar el conocimiento sobre la obra de quien fue un  “divisor 

de aguas” para el trabajo de percepción y expresión corporal en el teatro brasileño: Klauss 

Vianna (1928-1992).

Klauss fue bailarín, creador de una técnica de principios y dominio del movimiento. A pesar de 

seguir  sistemas  de  reglas  y  códigos  de  la  danza,  su  técnica  trasciende  el  arte  para  ser 

entendida como un camino de autoconocimiento para la expresión del hombre en el mundo. 

Nacido en Belo Horizonte, estudió danza y desde pequeño se interesó por el teatro. Dedicó 

cuarenta años de su vida a la investigación y la enseñanza del movimiento corporal, realizando 

una gran contribución para la evolución de la danza y del teatro en Brasil. Estudió y trabajó en 

São Paulo, Salvador, Belo Horizonte, Rio de Janeiro y por donde pasó revolucionó la técnica y 

el lenguaje de la danza. 

Fue coreógrafo, entre otros, de espectáculos como Roda Viva, Hoje é dia de Rock, Mão na 

Luva, Clara Crocodilo, Dadá Corpo, Bolero y fue preparador corporal de grandes nombres del  

teatro brasileño tales como Marília Pêra y Marco Nanini. Dirigió la Escuela Oficial de Teatro  

Martins Penna, en Río de Janeiro, el Instituto Estadual de las Escuelas de Arte (INEARTE) y la 

Escuela de Bailados del Teatro Municipal de São Paulo. Recibió varios premios, entre ellos El 

Molière como mejor coreógrafo de teatro, en la obra El Arquitecto y el emperador de Assiria. 

(RIBEIRO, 2002)

El estudio sobre las posibilidades del cuerpo del actor, teniendo como referencia el trayecto 

de la obra de Klauss,  bajo la perspectiva de la elaboración y de la sistematización de su 

trabajo, es relativamente escaso en la bibliografía para teatro em Brasil; este trabajo pretende 

contribuir, lanzando algunas luces. La Técnica Klauss Vianna es resultado de uno de los más 

importantes estudios sobre el cuerpo y la danza de Brasil; por eso, más registros sobre su 

evolución y su metodología aplicadas al teatro, específicamente, se hacen necesarios, más 

aún si llevamos en cuenta la amplitud de esa aplicabilidad y la relevancia de sus conceptos 

junto a las Artes Escénicas/Dramáticas.

La investigación

El  proyecto,  que se está  desarrollando desde 2007,  fue iniciado con una análisis  teórico-

práctica del libro “A Danza”, (1990), escrito por Klauss Vianna y Marco Antonio de Carvalho. El 
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contexto,  en  el  cual  fue  desarrollada  la  investigación,  contó  con  la  participación  de  diez 

estudiantes.  La orientación de la técnica,  para la  elaboración de un trabajo que incluyese 

determinado texto y relatos de los integrantes del grupo, resultó en una experiencia escénica, 

realizada al aire libre y denominada “El Círculo Mágico”, presentada en julio de 2008, en la 

UEL  (Universidad  Estadual  de  Londrina),  y  en  octubre,  en  el  V  Congreso  de  la  ABRACE 

(Asociación Brasileña de Investigación y Estudios de Posgrado en Artes Escénicas), en Belo 

Horizonte. 

Durante  el  período  de  la  licencia  sabática  de  la  autora,  la  investigación  dio  lugar    a  la 

discusión y reflexión de los conceptos de la técnica a partir de un curso de formación en la 

técnica Klauss Vianna, realizado durante 2008, en la Facultad Angel Vianna, en Río de Janeiro,  

con la docente Neide Neves y la participación en dos grupos de estudio: un grupo presencial,  

formado por Neide Neves (PUC/SP), Jussara Miller (UNICAMP/Campinas) y dos docentes de 

la USP/SP, y un grupo virtual, con estudiantes del curso de postgrado de la Facultad Angel 

Vianna. 

La orientación de la investigación, estuvo a cargo de la prof.dra. Joana Ribeiro, docente de la 

facultad Angel Vianna y UNIRÍO. Este intercambio proporcionó, a la autora de este proyecto, el 

acceso al conocimiento y material teórico necesarios para poder establecer paralelos entre 

procesos teóricos y respuestas creativas, dado que toda la estructuración de la investigación 

está dándose a través de actividades prácticas con un grupo de alumnos/actores del curso de 

Artes Escénicas de la UEL. 

En consecuencia, en 2009 tuvo inicio el proyecto actual que, actualmente, cuenta con veinte 

estudiantes. Lo que se destaca es el hecho de que para el análisis son utilizadas herramientas  

de la Teoría General de Sistemas (TGS). Ampliar las cuestiones, más allá del nivel técnico, 

hace con que las oposiciones necesarias, utilizadas para encontrar tensiones generadoras de 

nuevos  elementos  escénicos  cada  vez  más  complejos,  resulten  en  un  estudio  escénico 

también más orgánico y coherente. Ese objetivo es parte de los estudios actuales del proyecto 

y está siendo  perseguido a partir del texto “El Tercer Personaje”, de autoría del mismo Klauss 

y aún inédito. 

Esta investigación, cualitativa, con énfasis en los procesos interpretativos y dramatúrgicos, 

incluye el desarrollo de las interfaces entre campos de conocimiento, en especial la Técnica 

Klauss Vianna y la Teoría General de los Sistemas. Ampliar la visión de los conceptos de esta 

técnica,  lanzándolos  al  nivel  de  sistema  abierto,  tal  como  el  cuerpo  del  actor,  ya  sea 

confundiéndose  con  él,  o  codificando  el  trabajo  de  creación  escénica,  es  significativo, 

principalmente para lo que tiene que ver con el propio trabajo de actor y las propiedades 

emergentes en los procesos creativos.
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El descubrimiento de Klauss viene impregnado de una búsqueda continua de los espacios 

posibles y necesarios al  trabajo de actor.  Esa provocación parece fundamental  para estos 

estudios, desde la evolución en complejidad solicitada al actor hasta los cuestionamientos que 

puede  traer  al  espectador,  tanto  como la  interface  que  se  establece  en  la  relación  entre 

ambos.  A  ese  proceso,  en  constante  mutación,  podemos  denominarlo  principio  de 

continuidad, haciendo uso del concepto peirceano, o hasta evocar la imagen de  un espiral,  

presencia  constante en los estudios  de Vianna.  Admitir  un abordaje  como ese,  implica la 

necesidad de hipótesis. Un conjunto de tales hipótesis puede ser: la Técnica Klauss Vianna es 

sistémica, es compleja, es legaliforme.

Klauss dessarrolló un sistema capaz de generar conocimiento con respecto a la conciencia del 

cuerpo y las posibilidades de movimiento y expresión. Es imprescindible que la Técnica Klauss 

Vianna sea vista  a partir  de sus bases,  estudiada en sus elementos únicos,  su desarrollo 

histórico y su posibilidad de generalización. O sea, puede ser vista como un sistema, en un 

ambiente que puede ser también sistema, principalmente, si consideramos el cuerpo del actor 

como tal. 

Como resultado de la interacción entre el sistema y su ambiente, intercambios energéticos y 

entrópicos  llevan  el  sistema  a  internalizar  informaciones,  que  están  compuestas  desde la 

diversidad  material  y  energética,  hasta  la  diversidad  sígnica,  conocimiento,  competencia, 

talento, afectividad) de varios tipos. A medida que la internalización va ocurriendo, una especie 

de “stock” se genera en el sistema, denominado autonomía. En la autonomía, el “stok” tiene 

una  característica  discursiva,  si  observamos  los  procesos  evolutivos  como  formas  de 

semiosis. 

El stock, además de garantizar alguna forma de permanencia o sobrevivencia sistémica, acaba 

por  tener  un carácter  histórico,  generando lo  que  podemos  llamar  “función  memoria”  del 

sistema.La  memoria  del  cuerpo,  conectada  a  informaciones  del  ambiente,  llevarán  a  una 

autonomía creativa. Una espiral  evolutiva de propiedades emergentes en el tiempo y en el 

espacio,  teniendo  el  cuerpo  consciente  como  sistema  complejo,  fruto  de  una  relación 

dinámica y orgánica.

Trabajo de actor: espejo para dentro, espejo para fuera

Cuando tratamos al  cuerpo,  más específicamente “sígnico”,  estéticamente en evolución,  a 

partir de un sistema de creación de movimientos que es la técnica Klauss Vianna, vemos que 

en todo el proceso de emergencia sistémica, desde condiciones de permanencia a partir de 

una composición básica hasta la organización, la complejidad está siempre presente, como 

nos informa Vieira (2006). 
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Con  la  noción  de  complejidad,  comenzamos  a  aceptar  que  procesos  que  ocurren 

simultáneamente en diferentes escalas o niveles, son importantes y que el comportamiento de 

sistemas  como  un  todo,  depende  de  sus  partes  y  de  modo  no  lineal.  Las  interfaces 

establecidas gracias a las cualidades de la técnica generan un proceso de espejo de doble  

mano: La mirada para dentro, la búsqueda del autoconocimiento, impulsa los principios de la 

técnica Klauss Vianna. “Yo soy el movimiento, no sólo me muevo, cuando danzo; por lo tanto,  

está dentro de mí el engranaje que hace el movimiento del mundo”. (VIANNA, 1990: 104-105).

Como sugiere  el  autor,  la  danza es un modo de existir.  Al  percibir  la  variedad infinita  de 

movimientos  que  el  cuerpo  humano  permite,  veo  mi  propia  capacidad  expresiva,  mi 

potencialidad de comunicación. Mi forma de expresión por el movimiento espontáneo permite 

el diálogo entre lo que conozco y reconozco en mí, y lo que me viene como influencia por las  

relaciones con todo lo  que me cerca.  La individualidad contenida en los conceptos de la 

técnica  hace  con  que  cada  intérprete  pueda  registrarla  en  su  cuerpo  en  la  forma  de 

movimiento  expresivo,  siendo  esa  danza,  el  propio  ser  que  la  ejecuta.  “Si  trabajo 

enriqueciendo mis posibilidades musculares, yo soy el movimiento y no apenas me muevo” 

(VIANNA, 1990: 87).

Surge entonces, por el camino de una mayor complejidad del movimiento y en sus interfaces, 

la importancia  de ese espejo para dentro y para fuera:  reconocerse a través del  otro.  Un 

aprendizaje  que sólo alcanzo si  reconozco códigos  de mi  cuerpo en mí;  si  me veo como 

movimiento. En ese contexto se establece una pedagogía de la danza. Klauss inicia su trabajo 

con procedimientos en artes del cuerpo, transformando el cuerpo en el laboratorio del “cómo”. 

Su  técnica  se  basa  en  estructuras,  en  la  conciencia  del  cuerpo  y  en  la  organización  del 

movimiento a partir del cuerpo, no de la forma. Se hace necesario, primero mirar el mapa que 

es nuestro cuerpo, para crear.

Esa relación dialéctica comienza en los procesos primarios del cuerpo: respiración, pulsación, 

movilidad de los órganos internos, articulaciones, corriente sanguínea, piel, olfato, mirada, voz, 

audición, sexo. Todo eso resulta gracias a las relaciones del sistema cuerpo con el medio, con 

el otro. Siendo el cuerpo un sistema abierto, una técnica corporal que se proponga encaminar 

ese  cuerpo  para  el  reconocimiento  de  su  danza  personal,  sólo  puede  ser  ella  misma  un 

sistema abierto. La técnica sugiere desdoblamientos de ese cuerpo en otros cuerpos poéticos, 

al  mismo  tiempo  en  que  la  mirada  pedagógica  de  Klauss  para  el  movimiento  permite  el 

desdoblamiento de la técnica. 

Parece obvio,  pero no siempre el  proceso de desenvolvimiento de percepción,  vivencia  y 

creación está articulado de forma constructivista. La semilla inicial, percepción, no es incitada 

por la  observación,  por  el  espejo.  El  trabajo nace sin  pies,  sin base. Es un “desequilibrio 

693



estable” mientras debíamos crear un “equilibrio inestable”. Es necesaria la conexión entre el  

movimiento y el arte de crear. Espejo para dentro, espejo para fuera. 

De acuerdo a lo que fue presentado, la investigación tuvo inicio como una especie de reseña 

teórico-práctica, del libro La Danza, escrito por Klauss Vianna. El campo conceptual abarcado 

en esa fase de trabajo tuvo sus bases calcadas en conceptos fundamentales de la técnica:  

peso, apoyos y oposiciones. La idea de memoria muscular, muy presente en mi trayectoria 

durante la formación en la técnica también fue traída para la investigación. El delineamiento de 

esa memoria corporal se dio a partir de recuerdos personales, de los componentes del grupo, 

traducidos en forma de textos corporales. Ese lenguaje personal subsidió el entendimiento de 

los parámetros de intercambio contenidos en un sistema. Hizo posible aún, la re significación 

del texto escrito a partir de las impresiones del grupo sobre su propio mapa corporal y su 

autonomía. 

Actualmente, para la diseminación de la investigación, el proyecto está siendo presentado al 

público  externo  por  medio  de  una  clase  que  se  planeó  a  partir  de  los  conceptos  de 

articulación, impulso y sustentación. La clase, interactiva como fue denominada, consiste en 

una  vivencia  corporal  que  ofrece  la  posibilidad,  a  cualquier  persona  interesada,  de 

experimentar en el propio cuerpo, de forma lúdica y creativa, los fundamentos del movimiento 

consciente, propuesto por Klauss.

La propuesta de la clase trae, junto a los conceptos desarrollados, la idea de que la técnica 

transciende el arte para ser entendida como un camino de autoconocimiento para la expresión 

del hombre en el mundo. El trabajo de Klauss en la danza puede ser visto como un sistema 

abierto que propone la expresión total de un cuerpo, en cierto momento, en relación con el  

ambiente, por medio de la percepción de movimientos que permitan ver la relación de este 

cuerpo con sus espacios interno y externo. La clase, entonces, es una invitación al encuentro  

y  al  intercambio con el  otro.  La individualidad,  contenida en los  conceptos de la  técnica, 

permite  que  cada  intérprete  pueda  registrarla  en  su  cuerpo  en  la  forma  de  movimiento 

expresivo, siendo esa danza, el propio ser que la ejecuta.

Concomitantemente, el grupo está elaborando partituras con base en el concepto de imagen 

cinética, con el propósito de crear un trabajo más formalizado, pero, al mismo tiempo, abierto,  

pasible  de  dar  continuidad  a  un  creciente  nivel  de  complejidad.  Esa  posibilidad  de 

significación  también  penetra  las  experiencias  escénicas  que  han  sido  fomentadas  en 

prácticas  creativas,  a  partir  del  texto  de  autoría  del  propio  Klauss  Vianna,  “El  Tercer 

Personaje”.

El resultado obtenido en las dos fases permitirá rediscutir las hipótesis propuestas, y concluir  

de modo crítico, evaluando hasta qué punto el abordaje aquí propuesto, puede contribuir para 
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el  mejor  entendimiento de la  Técnica Klauss Vianna así  como su diseminación.  Al  mismo 

tiempo, la investigación y desarrollo de procesos de creación teatral  en el departamento de 

Música y  Teatro de la  Universidad Estadual  de Londrina estarán influenciando actividades 

artísticas en otras universidades. 

Así, la mirada de la investigación se dirige a los procesos teatrales ya realizados bajo las bases 

de la Técnica Klauss Vianna, rescatando su historia y lanzándolos en forma de reflexión hacia 

nuevos trabajos de aquellos que buscan un cuerpo expresivo,  que sean intérpretes de su 

propia historia. Al retomar los conceptos en un nuevo y creciente nivel en espiral permitirá 

catapultar los estudios del cuerpo desarrollados en la UEL y corroborar la práctica diaria de los 

comprometidos  en este  y  en otros  proyectos,  que ligan el  entrenamiento del  actor  a una 

reflexión teórica consistente.
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Recepción crítica: Formación en Teatro, Danza y Periodismo en la Educación Superior

Cristiane Barreto (PPGAC-UFBA)

crisbarreto13@yahoo.com.br

Este  texto  aborda  la  trayectoria  de  una  investigación  en  curso  realizada  en  el  marco del  

doctorado del Programa de Pos graduación en Artes Escénicas de la Universidad Federal de 

Bahía (PPGAC) en la Ciudad de Salvador.

Para  comenzar,  resulta  necesario  explicitar  el  trayecto  en  cuanto  artista,  formadora  e 

investigadora  que  me  condujo  a  este  objeto  de  estudio.  Mi  formación  en  la  Universidad 

Federal de Bahía (UFBA) tuvo un recorrido bien diferenciado. Antes de cursar Artes Escénicas,  

ingresé en 1992 a la carrera de periodismo de la Facultad de Comunicación (FACOM) de la 

UFBA que luego abandoné. Quería estudiar y experimentar el teatro y sus posibilidades. En 

1993 ingresé a la Escuela de Teatro de la UFBA  y obtuve los títulos de Interpretación en 2001 

y de Licenciatura en Artes Escénicas en 2006. 

Durante esas formaciones desarrollé experiencias dentro y fuera de la Universidad tanto en el 

Área de Dirección como en la de Educación. En el año 2010 comencé la Maestría en Artes 

Escénicas del PPGAC que concluí en 2011 con mi investigación titulada “La travesía de lo  

narrativo a lo dramático en el contexto educativo”. Ese estudio demuestra, a partir del proceso 

experimentado por alumnos de Educación Primaria (sexto y séptimo grado), que la adaptación 

de un texto  narrativo/novela  a un texto dramático,  además de incentivar  la  enseñanza de 

dramaturgia  en  la  Educación  Primaria  puede  estimular  la  formación  del  alumno-lector. 

Actualmente, reconozco la importancia de esta experiencia diversificada para las prácticas 

pedagógicas que desarrollo en procesos educativos.                        

Desde 1998 hasta ahora, en mis prácticas educativas, desarrolladas tanto en la Educación 

Formal201,  como  en  la  Educación  No-formal202,  siempre  busqué  introducir  actividades  de 

apreciación203, o sea, llevar a los alumnos al teatro y luego orientarlos para realizar análisis 

críticos de las obras. Observé que estas actividades conllevan beneficios para el desarrollo de 

la sensibilidad estética y del sentido crítico de los alumnos, además de percibir que estimulan 

la formación de espectadores, el trabajo de contextualización histórica del arte teatral, de los 

201 Colégio Joan Miró – Ensino Fundamental e Médio (2002 a 2008), Colégio Mendel – Ensino Fundamental (2006 a 2009),  
Colégio Vitória Régia – Ensino Fundamental (2007 a 2008); Colégio Apoio – Ensino Fundamental e Médio (2007), Escola  
Sulamericana – Ensino Fundamental (2009), Centro Estadual de Educação Profissional em Artes e Design (2009 a 2011) – 
Educação profissional e Colégio Estadual Deputado Manoel Novaes (2011 – Educação profissional).
202 OPA – Oficina de Preparação de Ator – extinto curso de extensão da Escola de Teatro – UFBA (1998 e 1999), Hora da 
Criança (1999),  Projeto Viver com arte – FUNCEB (2005 e 2006),  Oficina de construção da personagem – texto/base 
História de Uma Lágrima Furtiva de Cordel  inspirado em A Hora da Estrela, de Clarice Lispector (Sitorne, 2009; Castro 
Alves – BA, 2009 e Teatro XVIII, 2010).
203 Este  término fue  difundido por  Ana Barbosa em Brasil  en  la  propuesta  triangular  de enseñanza  em Arte:  Hacer,  
Conocer, Apreciar. Está presente también en los Parámetros Curriculares Nacionales de Arte (PCNs) de La Educación 
Primaria y Media (Artes Visuales, Música, Teatro y Danza).
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autores y de los temas, así como la producción escrita basada en el análisis crítico de los  

espectáculos. 

En  el  colegio  Joan  Miró,  además de  la  disciplina  Artes/Teatro  dicté  también  Lenguajes  y 

Medios para alumnos de primer año de la Educación Media. Una de las actividades de esa 

disciplina  fue  la  creación de  un periódico  bimensual.  El  mismo  informaba  sobre  eventos 

relacionados  con  la  comunidad  escolar,  difundía  una  agenda  cultural  y  en  cada  edición 

publicaba los mejores análisis críticos de espectáculos teatrales y de películas realizados por 

alumnos de 7mo. grado de la Educación Primaria hasta 2do. año de la Educación Media. De 

esta forma, se estimulaba a los alumnos de Artes/Teatro y de Lenguajes y Medios a analizar de 

manera crítica espectáculos teatrales y películas y a ejercitarse en la producción de textos.

En paralelo a estas actividades de enseñanza de Teatro, constaté que durante las dos carreras 

realizadas  en  la  Escuela  de  Teatro-UFBA,  entre  los  años  1993  y  2006,  fui  muy  poco 

estimulada, o provocada, en lo que se refiere a recepción, o análisis críticos de espectáculos.  

Esto debido a que en el  currículo tanto de la  Carrera  de Interpretación como en el  de la 

Licenciatura en Arte Escénicas, durante ese período, no contemplaba ninguna disciplina que 

abordase  el  estudio  de  esos  temas.  Por  este  motivo,  recién  entré  en  contacto  con  la 

Semiología del Teatro a partir de la disciplina Fundamentos de la Comunicación y Expresión  

Humana. Sin embargo, esta introducción fue incipiente y vaga dado que el profesor no era 

especialista en el tema. Actualmente, en el curso de graduación de Teatro-UFBA aún no existe 

una disciplina específica que aborde los estudios relacionados con la recepción y la crítica de 

espectáculos. En cambio, en el curso de graduación de la Carrera de Danza-UFBA existe la 

disciplina Estudios críticos y analíticos y, en el Bachillerato interdisciplinar en Artes-UFBA (BI) 

tienen la disciplina Crítica y recepción.

En la Escuela de Teatro de la UFBA, por ejemplo, lo que existe actualmente es un grupo de 

estudio vinculado al Programa Institucional de Becas para la Iniciación a la Docencia (PIBID)204 

coordinado por el Prof. Claudio Cajaíba205 formado por alumnos del curso de Licenciatura en 

Artes Escénicas y profesores de la red pública del Estado de Bahía cuyo objetivo es investigar 

la recepción teatral en las escuelas públicas de Salvador.

Durante mis estudios en la Universidad, fue para mí muy estimulante cursar en 2006, como 

alumna  especial,  la  disciplina  del  PPGAC-UFBA  Recepción  y  crítica  en  la  escena  

contemporánea a partir  de una recomendación del profesor Claudio Cajaíba.  Durante este 

204 Programa Institucional de Bolsas de Iniciação à Docência. El proyecto desarrollado es Teatro e Recepção nas Escolas  
Públicas de Salvador. Está formado por ocho alumnos de la Carrera de Licenciatura en Artes Escénicas, supervisados por 
tres profesores de tres escuelas de la red pública Del Estado de Bahia: Colégio Manoel Novaes, Colégio Odorico Tavares e  
Colégio Central.
205 Profesor, Doctor de lãs Escuela de Teatro de la UFBA. En su pos-doctorado se dedico al estudio de los procesos de  
recepción  y  crítica  en  la  escena  contemporanea  vinculando  las  líneas  de  investigación  Processos  Educacionais y 
Dramaturgia, História e Recepção. Actualmente, realiza comentários de espectáculos teatrales de Salvador en el programa 
Multicultura da Rádio Educadora - FM 107,5.
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curso tuve el placer de conocer algunos teóricos de otros países y de Brasil que realizaban 

estudios en esta área. De esta forma, me adentré de manera sistemática en los caminos del  

análisis de espectáculos teatrales. Recuerdo que tuvimos actividades enriquecedoras como 

asistir  a  un  terreiro de  candomblé para  analizar  la  atmósfera206 del  ritual,  o  elegir  un 

espectáculo teatral, o de danza, para aplicar los conceptos teóricos estudiados. 

Después de haber cursado esta disciplina pude analizar  con más herramientas la relación 

entre  espectador  y  espectáculo.  No  fue  difícil  constatar  que  los  pocos  medios  de 

comunicación existentes en la ciudad de Salvador dedican una mínima cuota de atención a la 

crítica  de  espectáculos  teatrales  de  la  Ciudad.  Además,  estas  impresiones  y  opiniones 

publicadas cuando no son análisis superficiales, se respaldan en un repertorio crítico, o en una 

manera de ver  el  espectáculo,  basados en conceptos ultrapasados hace décadas y hasta 

siglos.  No tengo dudas de que la  falta  de hábito,  de conocimiento más actualizado y de 

capacitación  son  las  grandes  barreras  que  ocasionan  las  dificultades  que  encuentran  los 

periodistas, artistas y legos que se dedican a registrar y publicar sus opiniones, comentarios o 

críticas de espectáculos de teatro y danza por ejemplo. Sobre este punto, Cajaíba (2008: 22) 

parafrasea a Manuel de Barros y señala que “para que las cosas y el teatro dejen de ser vistos  

por personas razonables es preciso que el discurso sobre ellos también deje de ser razonable. 

Es preciso que la recepción sea liberada de las amarras impuestas por el romanticismo que 

presupone un artista genial y un receptor ignaro.” 

Cabe destacar que el campo de la recepción está presente hace varios años en Instituciones 

de  Educación  Superior.  De  la  misma  manera,  en  Brasil,  se  puede  verificar  un  aumento 

significativo  del  interés  por  la  recepción  a  partir  de  las  investigaciones  que  cada  año  se 

presentan en los congresos organizados por la Asociación Brasilera de Investigaciones en 

Artes Escénica (ABRACE).

En el campo de La pedagogía del Teatro,  tuve la oportunidad de conocer los estudios de 

Flavio  Desgranges  que  afirman  la  importancia  de  la  experiencia  de  apreciación  de 

espectáculos  en  la  formación  de  los  alumnos.  El  autor  (2003:  29)  destaca  que  “Formar 

espectadores no se restringe a apoyar la frecuentación de espectáculos, es preciso capacitar 

el  espectador  para  un  rico  e  intenso  diálogo  con  la  obra,  creando  así  el  deseo  por  la 

experiencia artística”.  Esa actividad puede tornarse más enriquecedora si  se solicita  a los 

alumnos realizar un análisis crítico por escrito del espectáculo al que asistieron. Entonces, a 

medida que asisten a espectáculos de diferentes estilos, los alumnos desarrollan la práctica 

de  contextualizar,  la  práctica  de  escribir,  el  sentido  crítico  y  estético,  tal  como  también 

sostiene Desgranges al defender la pedagogía del espectador:    

206 El termino es utilizado en referencia a la estética: “Uma introdução ao conceito de atmosfera enquanto conceito da  
Estética deve unir (...) os diferentes usos no cotidiano aos seus diferentes caracteres. Caso isto ocorra, o conceito revelará 
um status próprio que se presta ao sujeito e ao objeto em questão. Isto pode ocorrer no âmbito de uma nova estética, que  
desenvolve novos questionamentos a partir dos aportes da própria natureza, ou seja, da ecologia”.  BÖHME, Gernot.
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A  pedagogia  do  espectador  está  calcada  fundamentalmente  em 

procedimentos  adotados  para  criar  o  gosto  pelo  debate  estético,  para 

estimular  no espectador  o  desejo  de  lançar  um olhar  particular  à  peça 

teatral, de empreender uma pesquisa pessoal na interpretação que se faz 

da obra,  despertando seu interesse para uma batalha que se trava nos 

campos da linguagem. Assim se contribui para formar espectadores que 

estejam aptos  a  decifrar  os  signos  propostos,  a  elaborar  um percurso 

próprio no ato de leitura da encenação, pondo em jogo sua subjetividade, 

seu ponto de vista, partindo de suas experiências, sua posição, do lugar 

que ocupa na sociedade. A experiência teatral é única e cada espectador 

descobrirá sua forma de abordar a obra e de estar disponível para o evento 

(DESGRANGES, 2003: 30).207

Ante estas consideraciones, creo que además de la producción de conocimiento teórico y del 

disfrute  estético,  la  lectura de  espectáculos  por  medio  de la  recepción y  de  la  crítica  es  

extremamente importante para la formación de los alumnos de teatro y danza, sean éstos de 

la Educación Básica o Superior. De la misma forma, estudiantes de periodismo que buscan 

profundizar su conocimiento de las artes escénicas, para una posible especialización en la 

crítica de espectáculos, necesitan una base teórica sobre estos lenguajes artísticos. Frente a 

esto,  la  propuesta  actual  de  mi  investigación  como  alumna  del  curso  de  doctorado  del 

PPGAC-UFBA  pretende  articular  las  líneas  de  investigación  Procesos  educativos y 

Dramaturgia,  Historia y Recepción para el desarrollo de un grupo de estudio y producción 

sobre recepción y crítica de las Artes Escénicas integrado por alumnos de la Escuelas de 

Teatro,  de  la  Escuela  de Danza y de  la  FACOM-UFBA.  De esta forma,  también pretendo 

emprender una discusión en el campo teórico acerca de los términos: recepción y crítica. La 

intención  de  esta  investigación es establecer  un intercambio  de informaciones y  crear  un 

periódico  impreso  y/o  un  sitio  en  internet  producido  por  las  áreas  involucradas  para  el  

desarrollo teórico-práctico de los alumnos.

Es importante resaltar que el contenido del periódico y/o sitio será construido a partir de los 

análisis críticos, realizados por los alumnos, de espectáculos que circulan por la ciudad de 

Salvador (dentro y fuera de la Universidad). De este modo, además de fomentar los estudios 

acerca  de  la  recepción  y  crítica  de  espectáculos  en  las  carreras  de  Teatro,  Danza  y 

Periodismo,  se difundirán los espectáculos a  través del  periódico y/o del  sitio  además de 

estimular la formación del alumno en la tríada espectador-recepción-espectáculo. De carácter 

207 “La pedagogía del espectador está basada fundamentalmente en procedimientos adoptados para crear el gusto por el 
debate estético, para estimular en el espectador el deseo de tener una mirada particular de la obra teatral, de emprender  
una investigación personal a partir de la interpretación que se hace de la obra, despertando así su interés por una batalla 
que se libra en los campos del lenguaje. De este modo se contribuye a formar espectadores que sean aptos para descifrar  
los signos propuestos, para elaborar un recorrido propio en el acto de lectura de una puesta en escena, poniendo en juego 
su subjetividad, su punto de vista, partiendo de sus experiencias, de su posición, del lugar que ocupa en la sociedad. La  
experiencia teatral es única y cada espectador descubrirá su forma de abordar la obra y de estar disponible para ese  
evento.” (T. d A.)
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teórico-práctico, esta investigación deberá partir, inicialmente, de un exhaustivo relevamiento 

histórico y  conceptual  de la  teoría  de la  recepción,  sin  ceñirse al  área teatral.  Destaco la 

importancia de la contextualización histórica de la recepción literaria que proporcionó material  

para la formación de la semiología teatral, así como para la teoría de la recepción y el análisis  

crítico  de espectáculos.  Elijo  aquí  el  término “espectáculo”  debido a la  presencia  en este 

estudio de dos áreas de las Artes Escénicas (teatro y danza).

De  este  modo,  los  estudios  relacionados  con  los  conceptos  de  recepción  y  crítica  serán 

importantes  para  delinear  el  camino  de  analizar  y  diferenciar  los  términos  “recepción”  y 

“crítica” con el objetivo de ampliar la discusión teórica sobre estos términos y alcanzar una 

mejor comprensión de los mismos. Sobre este punto, Carlos Massa señala que en las últimas 

décadas el  sentido  del  término “recepción”  viene  siendo modificado  debido  a  constantes 

redefiniciones conceptuales.  Según este autor  (MASSA,  2008:  47)  pueden distinguirse dos 

tipos  de  usos   “Um  diretamente,  vinculado  à  estética  da  recepção,  com a  intenção  de 

examinar  a  acolhida  de certas obras  por  um grupo em determinado período;  outro,  mais 

desenvolvido pela semiótica teatral, destinado a investigar os processos mentais, intelectuais 

e emotivos do espectador”.208

Para Edélcio Mostaçó (2008: 67) la recepción, a pesar de ser muy discutida en Brasil, es poco 

conocida debido a que muchos de los principales especialistas sobre el tema aún no han sido 

traducidos al portugués. La definición que propone este autor es la siguiente: “a recepção não 

é  uma  dimensão  individual,  mas  um  fenômeno  coletivo,  resultante  das  interpretações 

singulares  ou  grupais,  dimensionada  através  das  práticas  de  leitura  e  agenciamentos 

históricos efetuados por textos e autores”.209

De esta forma, los estudios de los conceptos de la semiología del teatro, de la estética de la  

recepción, de la crítica de obras artísticas, de la hermenéutica y de la fenomenología serán 

parte  del  aporte  teórico inicial  de esta  investigación que por  eso incorpora  autores como 

Marcos Marinis, Fernando de Toro, Mikhail Bajtin, Anne Ubersfeld, Patrice Pavis, Hans Robert 

Jauss y Gernot Böhme.

Será  necesario  también  contextualizar  la  relación  espectador/espectáculo  para  tener  una 

mejor visión en sentido histórico de esa relación en la ciudad de Salvador. Esto es identificar el  

perfil del público común, lego o especializado. Para esto será importante la contribución para 

nuestro análisis de los estudios de Desgranges (2008) y Cajaiba (2005) que buscan evidenciar 

las alteraciones  en  el  modo de  recepción  del  espectador/espectáculo  y  de la  disposición 

palco/platea a lo largo de los últimos dos siglos.

208 [dos usos o sentidos] “Uno, directamente vinculado a la estética de la recepción, direccionado a examinar la recepción  
de determinadas obras por un grupo en determinado período; otro, más desarrollado por la semiótica teatral, destinado a 
investigar los procesos mentales, intelectuales y emotivos del espectador.” (T. d A.)
209 “La recepción no es una dimensión individual, sino un fenómeno colectivo, resultantes de interpretaciones naturales o  
entradas de grupo, escala a través de las prácticas de lectura y acuerdos históricos realizados por autores y textos”.  (T. d 
A.)
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Como se dijo anteriormente, uno de los objetivos de este análisis histórico es identificar, en la  

trayectoria de la teoría de la recepción, aspectos que puedan dar un soporte pedagógico a los 

alumnos de las áreas de Teatro,  Danza y Periodismo,  así  como brindar fundamentos más 

sólidos para pensar la recepción y la crítica de los espectáculos que circulan actualmente por  

la  ciudad  de  Salvador  teniendo  en  cuenta  sus  complejidades  y  multiplicidades  tal  como 

destaca Patrice Pavis: 

A análise do espetáculo se atribui uma tarefa desmedida que ultrapassa 

talvez a competência de uma só pessoa. De fato, é preciso que ela leve em 

consideração a complexidade e a multiplicidade dos tipos de espetáculo, 

recorra a uma série de métodos mais ou menos comprovados, ou mesmo 

invente as metodologias mais adaptadas a seu projeto e seu objeto (PAVIS, 

2010: XVII).210

Más adelante este mismo teórico subraya que esta dificultad aumenta debido a la pluralidad 

de los espectáculos contemporáneos: 

Não é mais possível reagrupá-los sob um mesmo rótulo, mesmo sendo um 

tão  complacente  “artes  do  espetáculo”,  “artes  cênicas”  ou  “artes  do 

espetáculo vivo”. Está concernido tanto o teatro de texto (que encena um 

texto preexistente), como o teatro gestual, a dança, a mímica, a ópera, o 

Tanztheater  (dança-teatro) ou a desempenho: exemplos de manifestações 

espetaculares que são produções artísticas e estéticas e não simplesmente 

“Comportamentos  Humanos  Espetaculares  Organizados”  (PAVIS,  2010: 

XVIII).211

Si menciono los campos pedagógicos y artísticos es porque se trata de una investigación 

transdiciplinar212 que  involucra  tres  áreas  de  conocimiento:  Teatro,  Danza  y  Periodismo  a 

través de alumnos de la UFBA de esas carreras. La intención es profundizar el conocimiento 

teórico-práctico del campo de la recepción y de la crítica de espectáculos en esas áreas. Por 

este motivo,  además del recorrido histórico por la teoría de la recepción, serán relevantes 

estudios más recientes acerca de la importancia de esta última  para la formación de los 

alumnos de teatro como los de Beatriz Cabral que sostienen que:

210 “El análisis de un espectáculo implica una tarea desmedida que excede tal vez las competencias de una sola persona.  
De hecho, es preciso que ella tenga en cuenta la complejidad y multiplicidad de los tipos de espectáculo, recorra una serie  
de métodos más o menos comprobados, o que incluso invente las metodologías que mejor se adaptan a su proyecto y a 
su objeto.” (T. d A.)
211 “Ya  no  es  más posible  agruparlos  bajo  un  mismo rótulo,  incluso  siendo uno  tan  complaciente  como ‘artes  del  
espectáculo’, ‘artes escénicas’, o ‘artes del espectáculo en vivo’. Están implicados tanto el teatro de texto (que pone en 
escena un texto preexistente), como el teatro gestual, la danza, la mímica, la opera, la  Tanztheatre (danza-teatro) o la 
interpretación: ejemplos de manifestaciones espectaculares que son producciones artísticas y estéticas y no simplemente  
‘Comportamientos Humanos Espectaculares Organizados’”. (T. d A.)
212 La transdiciplinaridad se caracteriza generalmente por esquemas cognitivos que atraviesan las disciplinas. (MORIN,  
2007:51).
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Hoje é possível observar um crescente interesse pela recepção, como parte 

da  tendência  das  ciências  humanas  de  privilegiar  a  auto-reflexão  e 

reconhecer  a  relevância  do  contexto.  Em  termos  pedagógicos,  isto 

representa uma maneira segura para focalizar as respostas individuais em 

trabalhos em grupos: a percepção individualizada do aluno; a proteção que 

o foco na leitura oferece ao envolvimento emocional com a ação dramática; 

o espaço do contexto na interpretação. (CABRAL, 2008: 42)213

De  la  misma  manera,  vale  destacar  que  dado  que  la  sociedad  contemporánea  está 

infelizmente basada en la “espectacularización” de los acontecimientos,  en la industria del 

entretenimiento y del consumo, la formación de la mirada y la adquisición de instrumentos 

lingüísticos  capacitan  al  espectado  para  el  diálogo  que  se  establece  en  las  salas  de 

espectáculo como bien señala Desgranges:  

Tomar  conhecimento  dos  mecanismos  que  envolvem  uma  encenação, 

desvendar  e  aprender  a  lógica  da  teatralidade  significa  conquistar 

instrumentos que viabilizem a reflexão acerca dos procedimentos utilizados 

em diferentes  produções  espetaculares.  O espectador  instrumentalizado 

encontra-se  em  condições  de  decodificar  os  signos  e  questionar  os 

significados  produzidos,  seja  no  palco,  seja  fora  dele.  (DESGRANGES, 

2003: 32)214

Antes  de  describir  los  caminos  metodológicos  que  darán  soporte  a  esta  investigación 

académica, traigo a colación este fragmento de Fernando Pinheiro Villar y José da Costa que 

aborda  la  importancia  para  el  investigador  de  descubrir  el  sendero  que  conducirá  su 

investigación: 

Esta organização prévia para alcançar o que irá se transformar algumas ou 

inúmeras vezes – ou mesmo ser abandonada – no percurso da pesquisa é 

o método, o caminho pelo qual se atinge o objetivo.  O método pode ser 

visto  como  um  modo  de  ação,  uma  ordenação  de  etapas  de 

procedimento(s)  para  a  averiguação  de  um  pensamento,  fenômeno, 

desempenho ou realidade. (VILLAR; COSTA, 2006: 132)215

213 “Hoy es posible observar un creciente interés por la recepción, como parte de la tendencia de las ciencias humanas de  
privilegiar  la  auto-reflexión  y  de reconocer  la  relevancia  del  contexto.  En  términos  pedagógicos,  esto  representa  una 
manera segura de focalizar las respuestas individuales en trabajos grupales: la percepción individualizada del alumno; la  
protección que el foco en la lectura ofrece para el involucramiento emocional con la acción dramática; el  espacio del  
contexto en la interpretación.” (T. d A.)
214 “Tomar conocimiento de los mecanismos involucrados en una puesta en escena, descubrir y aprender la lógica de la  
teatralidad  significa  conquistar  instrumentos  que  viabilizan  una  reflexión  acerca  de  los  procedimientos  utilizados  en 
diferentes producciones espectaculares. Equipado con esos instrumentos, el espectador se encuentra en condiciones de  
decodificar los signos y de cuestionar los significados producidos en el escenario, o fuera de él.” (T. d A.)
215 Esta organización previa para alcanzar lo que se va a transformar algunas o numerosas veces  -o incluso podrás  
abandonarse- en el recorrido de la investigación es el método, el camino por el cual se alcanza el objetivo. El método  
puede ser visto como un modo de acción, un ordenamiento de etapas de procedimiento(s)  para la indagación de un  
pensamiento, un fenómeno, una interpretación o una realidad. (T. d A.)
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Abordaré ahora la metodología que desarrollaré. La propuesta es formar un grupo de estudio 

teórico-práctico formado por alumnos de la UFBA de las carreras de Teatro (cursando 1er. o 

2do. módulo), Danza (cursando 2dos. O 3er. semestre) y Comunicación/Periodismo que hayan 

cursado las siguientes disciplinas:  Teorías de la  Comunicación  (1er.  semestre),  Semiótica 

(2do. semestre), Estética de la Comunicación (3er. semestre) y Taller de Comunicación Escrita 

(primer semestre). El toral de participantes será de entre 15 y 20 alumnos. 

Para ser seleccionados, estos alumnos deberán demostrar interés por conocer y experimentar, 

a  partir  de  la  teoría  y  de  la  práctica,  los  ejes  de  la  investigación:  recepción  y  crítica  de 

espectáculos. Las inscripciones se realizarán por medio de una ficha de inscripción a la que 

adjuntarán una breve  carta  de presentación  en la  que  deberán exponer  sus motivaciones 

personales. La participación de este grupo de estudiantes estará enmarcada como actividad 

de extensión a través de la pro-rectoría de extensión de la UFBA.

La duración de la primera parte teórica tendrá aproximadamente 80 horas, con encuentros 

semanales distribuidos en un período de seis meses respetando el calendario académico de la 

Universidad. En esta etapa, también se reunirá la información necesaria y se realizarán los 

contactos  con  posibles  patrocinadores  para  la  creación  y  el  sostenimiento  semestral  del  

periódico y/o sitio web.  

Las etapas prácticas se desarrollarán en lo largo de cinco semestres. La carga horaria será 

definida en función de la disponibilidad de los alumnos y de las demandas de las actividades 

grupales. En estas etapas se seleccionarán los espectáculos a los que se asistirá y que serán  

analizados por el  grupo,  y se producirán los contenidos que renovarán semestralmente el 

periódico  y/o  sitio  web.  Probablemente,  el  grupo  dará  soporte  teórico-práctico  a  nuevas 

camadas de alumnos interesados en participar de estas actividades y en dar continuidad al  

proyecto del periódico y/o sitio web.

Para finalizar, ante estas consideraciones que demuestran la relevancia de los abordajes sobre 

esta  cuestión,  justifico  la  elección  de  este  objeto  de  investigación,  en  primer  lugar,  para 

alimentar  mi  propia  práctica  que  podrá  servir  como parámetro  para  otras  prácticas  y,  en 

segundo lugar, para fortalecer la articulación entre el grado, la extensión y la investigación 

científica.
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Commedia dell’ arte y educación infantil: un proceso de formación de profesores

Diego de Medeiros Pereira (UDESC/Florianópolis)

diego_ccac@hotmail.com

El profesor necesita estar alimentado y conectado con su expresión,  

necesita reconquistar su poder imaginativo, si pretende y desea garantizar  

la expresión y la creación de los niños. La educación del educador es  

esencial y, con respecto del arte, pasa necesariamente por el re-encuentro  

con el espacio lúdico dentro de sí mismo, por el re-descubrimiento de sus  

lenguajes, de su forma de decir y expresar el mundo (Luciana Ostetto).

Este texto consiste en una síntesis de mi tesis de maestría (Pereira, 2011) en la cual discuto y  

analizo las posibles contribuciones del trabajo con la Commedia dell’arte para la formación de 

profesores. A partir de la investigación de los personajes “tipos” de la  Commedia, busqué 

explorar y expandir el repertorio corporal e expresivo de 14 profesoras de la red de Educación 

Infantil del municipio de Florianópolis, capacitándolas en la introducción al trabajo teatral con 

niños. Para realizar la investigación desarrollé, con esas profesoras, un taller de cinco meses 

de duración que consistía en un proceso de apropiación y re-significación de elementos de la 

Commedia  dell’arte.  El  resultado  del  taller  fue  la  creación  de  un  espectáculo  que  fue 

presentado  en  ocho  unidades  de  Educación  Infantil  de  ese  municipio.  Una  investigación 

teórica sobre el papel del profesor como ampliador del capital cultural del niño, sirvió como 

base para esa práctica.

El proyecto

En la búsqueda por dar un nuevo sentido a la Commedia dell’arte216 en el contexto actual, me 

puse a explorar,  junto con 14 profesoras de la red de Educación Infantil  del  municipio de 

Florianópolis, posibles aproximaciones a lo que serían los “tipos” de la  Commedia dell’arte;  

adaptándolos y actualizándolos al contexto de la Educación Infantil a través de la construcción 

de un espectáculo, y abordando, a través del espectáculo, preguntas relacionadas al universo 

de las profesoras y sus niños. ¿Cómo podrían adaptarse esos “tipos” a un espectáculo para 

niños?  Esta fue una pregunta que norteó el estudio.

216 La  Commedia dell’arte surgió en Italia a comienzos del siglo XVI. Darío Fo (2004) defiende la idea de que la palabra 
“arte” empleada en la denominación, significaba oficio, o sea, los actores de tal Commedia eran, en el sentido original de la 
palabra, artesanos de su arte. Se caracterizaban por la creación colectiva por parte de los actores que elaboraban un  
espectáculo improvisando, gestual o verbalmente, a partir de un canovaccio (libreto) muy esquemático, y de los tipos fijos: 
Enamorados,  Pantaleón,  Doctor,  Capitán,  Arlequín,  Polichinelo,  Briguela,  entre  otros.  Los  temas  utilizados  en  las  
improvisaciones surgían generalmente de situaciones cotidianas de la región en la cual el grupo se instalaba, así como de 
los “tipos” (o máscaras) que representaban componentes de la sociedad italiana de la época.
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Aproximar  la  Commedia dell’arte a la  Educación Infantil  me dio  la posibilidad de unir  una 

investigación  que  vengo  desarrollando  desde  que  estudiaba  en  la  universidad,  con  mis 

inquietudes acerca de la formación de profesores para el trabajo teatral. Como profesor, actor  

y  bailarín  veo  en  el  trabajo  con  elementos  de  la  Commedia  dell’arte, posibilidades  de 

exploración del trabajo corporal, artístico, creativo, teatral y pedagógico.  

Al trabajar con los “tipos”, por ejemplo, busqué explorar distintas corporalidades, de cuerpos 

grotescos,  escapar  de  los  estereotipos,  romper  con  los  habitus corporales  y  ampliar  las 

posibilidades expresivas, ya que cada “tipo” lleva en él mismo una manera de comportarse, 

una calidad específica de movimiento. Los Enamorados son leves, por ejemplo, casi bailarines; 

el  Doctor es  pesado;  Arlequín, inquieto;  Polichinelo es  un  dormilón;  los  Zanni son  casi 

animales, movidos por sus instintos; etc.

El trabajo con la Commedia dell’arte ofrece elementos para la ampliación de la expresividad, 

ofrece posibilidades de discutir temas de la vida cotidiana, ya que ella misma se apropiaba de 

dichos temas para conducir sus narrativas “improvisadas”. Además, dispone de contenidos 

importantes  para  comprender  el  quehacer  teatral,  el  juego  escénico,  la  exploración  del 

universo lúdico, exploración de la improvisación, de la preparación corporal y de los lenguajes 

múltiples, ya que también se utilizan la danza y la música en sus presentaciones.

Otro elemento que me atrae es el contenido popular que la  Commedia dell’arte carga en sí 

misma.  Un  contenido  que  dialoga  directamente  con  el  público,  que  parte  de  él,  de  sus 

historias, de sus “tipos”. Por esos elementos destacados, veo en la Commedia dell’arte, o en 

la re-significación y actualización de sus elementos, la posibilidad de servir como material de 

referencia en la formación teatral de profesores, actores y bailarines; así como en el trabajo de 

ampliación del repertorio corporal de los niños.

Sobre la Educación Infantil,  a través de cursos de capacitación en las áreas de Expresión 

Corporal y de Teatro de Formas Animadas que realicé con profesores de Educación Infantil de 

la red municipal de Florianópolis durante los años 2008 y 2009, pude percibir la demanda de 

dichos profesores  por  conocer  mejor  el  quehacer  teatral  ya  que,  por  más que  buscaban 

trabajar teatro con sus niños, les faltaba conocimiento y herramientas para el desarrollo de un 

trabajo pedagógico estructurado. Este hecho justificó la realización de la investigación en el 

campo de formación de profesores.

El objetivo principal de la investigación fue propiciar a las 14 profesoras de Educación Infantil  

que participaron del laboratorio escénico, una vivencia teatral, buscando encontrar el potencial 

de la Commedia dell’arte para ampliar el repertorio expresivo de dichas profesoras, así como 

desarrollar una reflexión sobre las formas de realizar teatro para y con los niños.
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La opción por valerme de los elementos que constituyen y caracterizan la Commedia dell’arte 

(personajes “tipos”, uso de máscaras, improvisaciones, exploración de temáticas cotidianas, 

exploración de la expresividad corporal del actor, entre otros) se dio debido a la creencia de 

que  esos  elementos,  al  ser  señalados,  estudiados  y analizados,  pueden concretizar  y  dar 

solidez a un trabajo de formación en el lenguaje teatral; además de percibir posibles puntos de 

intersección entre las relaciones establecidas por los “tipos” de la  Commedia dell’arte y por 

personajes de cuentos infantiles, así como por mi deseo de dar continuidad a la exploración 

del universo de la Commedia dell’arte. 

La práctica con las profesoras fue desarrollada entre los meses de abril y agosto de 2010 y las 

presentaciones  del  espectáculo  durante  el  mes de  setiembre  del  mismo  año.  La  práctica 

desarrollada  semanalmente  con  dichas  profesoras  presupuso  una  sensibilización  de  los 

cuerpos, ampliación de la expresividad, apropiación de algunos conceptos básicos del teatro 

(foco, personaje, espacio, acción, precisión, triangulación, etc.), estudio teórico y práctico de 

la  Commedia  dell’arte (uso  de  máscaras  de  cuero,  exploración  de  los  “tipos”,  juegos  de 

improvisación con los mismos, desarrollo de la expresividad corporal de los actores, etc.) y 

construcción colectiva de un espectáculo basado en dichas improvisaciones, buscando un 

diálogo con temáticas del universo infantil, para ser presentado a los niños.

Todo el proceso fue documentado y fotografiado. Se realizaron textos escritos individuales, 

protocolos de los encuentros, evaluaciones del proceso y de las presentaciones. No cabía en 

la investigación realizar  experimentos con los  niños o discutir  las transformaciones que la 

práctica, por ventura, trajo al trabajo de las profesoras. Eso es objeto de estudio para otro 

momento, después de un tiempo de maduración de las experiencias vividas.

Constaté, con la implementación de la propuesta, la posibilidad de realizar una ampliación de 

la mirada de las profesoras sobre el lenguaje del teatro, así como posibilitar una experiencia 

cognitiva  y  emocional  a  ese  profesor  que,  confío,  posteriormente,  tendrá  condiciones  de 

proporcionar experiencias sensibles a sus niños, por medio de un trabajo artístico-pedagógico 

más consciente. 

Cabe resaltar que el énfasis del trabajo realizado con las profesoras estuvo en el proceso 

desarrollado y no en el resultado final. Las presentaciones finales formaron parte del proceso 

de formación, pero el foco no estaba en la calidad teatral y/o estética del espectáculo, sino en 

la vivencia artística de esas profesoras. Tuve una preocupación mayor con la dimensión del  

aprendizaje del lenguaje y el quehacer teatrales, el cual fue pautado por una actitud dialéctica 

con la realidad, posibilitando afectar comportamientos, actitudes y formas de pensar, a través 

de  una  actividad  estética  colectiva  que  obligó,  por  su  propia  naturaleza,  al  constante 

intercambio de contenidos entre sus participantes.  
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No se trató de una propuesta de enseñar a esas profesoras “cómo” hacer teatro,  sino de 

construir,  a  través  de  experimentaciones,  formas  de  poner  en  contacto  contenidos  de  la 

práctica  educacional  de  esas  profesionales  con  los  universos  teatral  e  infantil.  Esto  fue 

realizado explorando la  percepción de dichas profesoras  sobre las posibilidades  de hacer 

teatro y sobre las especificidades de ese lenguaje, contribuyendo, tal vez, con la formación de 

una mirada distinta de sus niños hacia el arte teatral y formando futuros espectadores a partir 

de propuestas que puedan surgir en sus prácticas educacionales.

Cabe resaltar que los procesos de escrita, análisis y evaluación del trabajo práctico se dieron a 

lo largo de todo el periodo de desarrollo del proyecto y que, paralelamente a ese laboratorio 

práctico, fue realizada una investigación teórica sobre temas que dialogan directamente con la 

idea  del  proyecto  de  formación,  tales  como:  “el  profesor  de  la  Educación  Infantil  como 

ampliador del capital cultural del niño”, a partir de la teoría bourdosiana; “el espacio potencial 

y el juego dramático / teatral”, pautado en Winnicott y Ryangaert; “la enseñanza de artes en la  

Educación Infantil y la formación permanente de profesores en el municipio de Florianópolis”, 

en diálogo con las Directrices Educacionales / Pedagógicas Nacionales y Municipales para la 

Educación Infantil, entre otros.  

Propiciando vivencias artístico-teatrales

Dada  la  realidad  social  y  cultural  de  los  niños  brasileros  –  principalmente  aquellos  que 

frecuentan guarderías públicas, en general provenientes de las clases menos favorecidas – 

veo al profesor de Educación Infantil como el responsable por insertar al niño en el universo 

cultural y por ampliar su capital cultural, partiendo del hecho de que la familia, generalmente, 

dejó de responsabilizarse por propiciar vivencias artísticas para sus hijos.

El profesor es visto como el mediador entre el conocimiento del niño (adquirido con la familia) 

y los posibles contenidos que podrán ser puestos en contacto con dicho niño, ampliando su 

repertorio  y  propiciándole  las más diversas experiencias sensoriales,  artísticas y  estéticas. 

Después de observar la responsabilidad del profesor por brindar elementos para la ampliación 

cultural de los niños y visualizando el espacio del aula como el ambiente disponible para el 

desarrollo de experiencias artístico-teatrales, pienso que la práctica teatral en la Educación 

Infantil tiene la intención de estimular al profesor a proponer el hacer/disfrutar artístico a sus 

niños para que, al adquirir  la experiencia teatral,  el niño pueda vivenciar, todavía de forma 

fantasiosa, el mundo que lo rodea o, quién sabe, volverse un espectador asiduo o un artista.

Las  propuestas  pedagógicas  y  directrices  educacionales  para  la  Educación  Infantil 

responsabilizan  al  profesor  de  explorar  el  universo  lúdico  del  niño.  Lo responsabilizan  de 

trabajar los conocimientos a través de experiencias prácticas, de juegos, de la afectividad, de 
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la noción de colectivo, de la construcción conjunta del conocimiento, de la inserción del arte 

en el cotidiano y de la exploración de su sensibilidad. 

¿En  qué  medida,  sin  embargo,  la  formación  inicial  de  ese  profesor  consigue  abarcar  los 

contenidos y metodologías específicas para el desarrollo de actividades dentro del universo 

artístico? Rocha resalta que “[…] se amplía la función docente y las exigencias formativas, 

cuando  la  acción  pedagógica  extrapola  una  perspectiva  simplemente  reproductora  y 

transmisora” (Rocha, 2010:16).

Debe ampliarse también la formación continua de ese profesor para que pueda, cada vez más, 

comprender las especificidades de cada área y promover, de forma consciente, el contacto de 

esos niños con las artes. ¿La institución a la cual este profesor está vinculado le ofrece un 

conocimiento concreto acerca de esos temas que le son exigidos? ¿Cómo conseguirá ampliar  

el repertorio corporal y creativo de sus niños si no tiene un repertorio propio para ofrecer?  

¿Cómo trabajar la sensibilidad si su sensibilidad está puesta de lado debido a esa rutina de 

trabajo que no le brinda tiempo ni recursos para invertir en su capacitación?

Pienso que el profesor involucrado con el desarrollo estético, artístico y cultural de sus niños,  

puede  ampliarles  los  horizontes  de  la  práctica  y  disfrute  artísticos,  orientándolos  y 

conduciéndolos a internalizar una necesidad de contacto permanente con las artes, haciendo 

que el placer estético proporcionado por el conocimiento, por el hacer y disfrutar artísticos, 

sea una necesidad incorporada a su naturaleza, la cual perdurará a lo largo de su desarrollo 

siempre  y  cuando  este  profesor  motive  a  que  el  niño  entre  en  contacto  con  el  universo 

artístico, y comprenda, racional y sensiblemente, qué es lo que el arte puede proporcionar 

tanto al niño como al profesor.

Para  Bourdieu  las  experiencias  primitivas  del  individuo  pesan  sobre  las  experiencias 

posteriores y, reflexionando sobre la realidad social brasilera, esta viene mostrando cada vez 

más el  desinterés  (o  falta  de tiempo y recursos)  por  parte  de las  familias en acompañar, 

contribuir e incluso invertir en el desarrollo educacional, cultural y social de sus hijos. Pienso 

que, a pesar de que la Educación Infantil  no puede substituir  la educación de los padres,  

podría sí minimizar las diferencias de acceso a los bienes culturales que sus niños tendrán en 

comparación con los niños de las clases más elevadas, ya que estos niños están en contacto  

directo con dicho profesor a lo largo de todo el día.

Esto no significa subordinarlos a cualquier tipo de teatro, a escuchar cualquier tipo de música 

o a ver películas meramente comerciales, sino que, en el ámbito de la Educación Infantil, los 

profesores  se  preocupen  por  la  formación  estética  de  sus  niños,  y  que  se  interesen  por 

ponerlos  en contacto con  producciones  dirigidas  a  sus  edades e intereses,  producciones 

realizadas con calidad artística y fundamento pedagógico.
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Me pregunto:  ¿cómo podrá  concebirse  una  sociedad crítica  y  sensible  si  el  arte  no está 

insertada en la vida cotidiana de la persona desde su infancia, principalmente en el ámbito de 

la  Educación  Infantil?  ¿Cómo el  arte  podrá  tornarse  necesaria  si  no  es  concebida  como 

esencial en la formación escolar y humana? ¿A quién le interesa la formación de ciudadanos 

con las mismas posibilidades de acceso al arte y a la reflexión crítica que ella genera?

El sentido y la importancia que el niño dará al realizar o apreciar un espectáculo de teatro (ya 

sea durante su infancia o en su futuro como adulto) dependerá, en gran medida, del exterior 

cultural, del mayor o menor contacto y de la calidad de este contacto con la educación teatral, 

del repertorio de códigos, y de la comprensión de la estructura del juego y de la escena. Ese 

conocimiento estará presente en cada nueva experiencia al realizar o disfrutar, en una línea 

continua, desde los juegos simbólicos infantiles hasta el imaginar teatral.

La cultura a la cual uno está expuesto establece la formación de la mirada del individuo para la 

interpretación  de  situaciones,  manifestaciones  y  relaciones  que  ocurren  a  su  alrededor.  

Contenidos, signos, códigos; son acentuados, cuestionados o reproducidos de acuerdo con la 

cultura vigente, que nunca está aislada. Ella pertenece a una construcción que es, al mismo 

tiempo, cultural y social.

En un ámbito más específico, que es el de la Educación Infantil, en el cual el individuo está en  

proceso de asimilación de un determinado habitus217 que aún no ha sido formado, el campo o 

medio de interacción construido por el profesor, por el auxiliar pedagógico, por la estructura 

organizacional  de  la  unidad  educativa,  así  como  por  los  órganos  mayores  que  rigen  el  

pensamiento de la institución (direcciones de estudios, secretarías de educación, gerencias, 

etc.),  definitivamente influenciarán la formación de la mirada y la manera como el  niño se 

relacionará con la escuela y con la cultura. 

Veo al educador como esa persona-clave para mediar los caminos del niño 

en  el  mundo  simbólico  de  la  cultura.  Y  en  este  caminar,  trazado 

esencialmente  en  el  transcurso  de  la  experiencia  –  que  es  entrega, 

intercambio,  disposición  por  colocarse  en  el  lugar  del  otro  para 

comprenderlo,  reconocerlo  y  apoyar  sus  búsquedas  y  decisiones-,  el 

profesor se moviliza por universos creadores y universos creados – en la 

ciencia y el arte, una y otro, marcas de lo humano (Ostetto, 2010:73). 

 

217 Bourdieu define el  concepto de  habitus de la siguiente forma: “Sistema de disposiciones durables que, integrando 
todas las experiencias pasadas, funciona a cada momento como matriz,  apreciaciones y acciones,  y torna posible la  
realización de tareas lo suficientemente diferenciadas, gracias a la transferencia analógica de esquemas que permiten 
resolver problemas de la misma forma, y, gracias a correcciones incesantes de los resultados obtenidos, dialécticamente  
producidos por estos resultados” (Bourdieu, 1983:65)
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Partiendo de la premisa de que “lo natural es jugar” (Winnicott, 1975:63), veo la necesidad de 

que el profesor observe el proceso por el cual los niños juegan naturalmente y expanda ese 

proceso natural a un espacio lúdico de experimentación y disfrute artísticos. Que construya un 

camino perceptivo en el niño para que este pase a asimilar el juego de imaginar como una 

posibilidad de vivenciar su imaginación y expresar su universo lúdico interior.

Percibo que, dependiendo de la mirada que el profesor da al jugar, de la propuesta que pueda 

efectuar a partir de juegos teatrales, de la exploración de objetos, del descubrimiento de las 

expresividades corporales,  etc.  Puede,  en el  ambiente  del  juego,  ampliar  la  valoración  de 

competencias individuales,  de la autonomía y la  independencia y,  al  mismo tiempo,  de la 

percepción  de  qué  significa  hacer  parte  de  un  colectivo,  de  sentirse  parte  del  grupo,  de 

compartir experiencias humanas. Hacer que el niño perciba que es en el equilibrio de esas 

posiciones que se camina rumbo al desarrollo y el aprendizaje.

A través del diálogo entre elementos de la Commedia dell’arte y el universo de la Educación 

Infantil, así como a través del quehacer teatral, busqué que las profesoras que participaron de 

la investigación consigan comprender los códigos del lenguaje teatral, sus especificidades y 

los conceptos que lo fundamentan. Incentivé la ruptura de los hábitos y formas de hacer teatro 

con y para los niños, hábitos basados en la construcción de “teatritos” u “obritas” que se 

valen, en su mayoría, de historias contadas y recontadas, de personajes conocidos, las cuales 

tienen como objetivo principal el ser representadas para los padres de familia en alguna fecha 

especial.  “[…]  La  concientización  de  las  formas  de  producción  artística,  individuales  o 

colectivas,  ayuda  a  salir  de  la  estricta  oposición  entre  proceso  y  producto”  (Ryangaert, 

2009:24).

Instigué a las profesoras a explorar otros universos de posibilidades de creación con los niños,  

escapando del sentido común y meramente comercial que reproduce hábitos de clase, formas 

de ser y comportarse, y realidades muchas veces distintas a las de los niños, pues, como 

afirma Santos:

[…] en la medida en que los niños son, normalmente, familiarizados con las 

historias usadas por las profesoras (dado que ya tuvieron oportunidad de 

oírlas varias veces, de apreciar las ilustraciones de los libros o, inclusive, de 

verlas en el cine o en video), la elaboración de las escenas se subordina a la 

intención de reproducción de los modelos referidos y, en consecuencia, su 

desempeño termina siendo, también, influenciado en ese sentido (Santos, 

2004:29).
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En esas prácticas resaltadas por Santos no existe una ampliación del repertorio del niño, ya 

que el profesor de Educación Infantil simplemente reproduce historias ya vistas, muchas veces 

de acuerdo con los modelos televisivos o cinematográficos. Deja de explorar un amplio campo 

potencial de creación naturalmente existente en el niño y pasa a podar, tempranamente, su 

imaginación y su forma de expresar.  

Cabe al profesor comprender el espacio del juego e insertar al niño en propuestas que amplíen 

ese espacio creativo potencial, dado que

[…] el acceso limitado de los niños a espectáculos teatrales y la calidad 

‘discutible’  de  los  raros  momentos  de  apreciación  que  les  son 

proporcionados,  tanto por  la  escuela  como por  la  familia,  son aspectos 

nocivos para la construcción de una noción de teatro […] (Santos, 2004: 

43).

Los  juegos  de  imaginación  infantiles  que  son  realizados  de  manera  natural  por  el  niño, 

desarrollan la capacidad de simbolización y la exploración de su subjetividad naciente. A pesar 

de eso, pienso que mediante la exploración de dichos juegos por parte de sus profesores a 

través de propuestas fundamentadas en conceptos y teorías teatrales, es posible conseguir la 

decodificación de la estructura del lenguaje teatral, aunque sea de forma incipiente en esa fase 

del desarrollo infantil.

Algunas consideraciones

Confío  en  que  la  discusión  esbozada  pueda  contribuir  para  que  se  preste  atención  a  la 

formación en el trabajo teatral de los profesores de Educación Infantil. Un trabajo que requiere 

de comprensión del universo del niño, de su desarrollo, de la forma como lo lúdico se inserta 

en su vida cotidiana, de la importancia de jugar e imaginar, como espacios potenciales del 

desarrollo  de una necesidad de estar  y  permanecer en contacto con el  universo artístico. 

Solamente un profesor que tenga una mirada atenta a las especificidades de la infancia y que 

tenga conciencia de la importancia del desarrollo lúdico y sensible del niño, podrá insertarlo al 

mundo artístico.

Reafirmo mi posición sobre la necesidad de una formación permanente de esos profesores. 

Una formación que no solo los deje sentados oyendo teorías y leyendo textos, sino que los 

ponga en movimiento, que cada sensación que podrán proporcionar a sus niños, recorra antes 

sus  cuerpos,  que  se entreguen al  acto  de  jugar  así  como lo  hacen  los  niños.  Esta  es la  

prerrogativa de los cursos de formación que doy junto con los profesores de Educación Infantil 

y esa es la premisa de la investigación teórico-práctica que realicé.
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Alrededor de 1117 niños asistieron al espectáculo producido durante la investigación, es decir, 

además del proceso formativo en sí, la posibilidad de presentar para los niños contribuyó con 

la formación de un público infantil que pudo disfrutar de un espectáculo creado especialmente 

para este, discutiendo aspectos de su realidad, trayendo música, danza y alegría a su vida 

cotidiana.

La perspectiva de trabajar temas relacionados con la ampliación de conocimientos sobre el 

lenguaje teatral con profesoras de Educación Infantil que tuvieron un contacto insipiente con 

esos  contenidos  en  sus  estudios  universitarios,  fue  colocada  como  tema  central  de  la 

investigación y, por los resultados presentados, pudo concretizarse.

Esa experiencia trajo beneficios tanto para los profesores como para los niños y dialogó con 

los presupuestos curriculares referentes a la inserción de lo lúdico en la vida cotidiana del 

niño,  dado que, no basta insertar  el  teatro en la vida cotidiana de los niños,  sino que, la  

manera como esta inserción se dará,  los medios a través de los cuales será realizada, el  

trabajo  de  adquisición  del  lenguaje  teatral  que  propiciará;  todo  ese  proceso  necesita  ser  

puesto en discusión por personas que tengan consciencia de la especificidad del lenguaje. 

Resalto que, además de conocer el lenguaje, es importante tener una vivencia que permita 

percibir concretamente las adquisiciones que el trabajo con el universo artístico proporcionan 

al ser.

Hubo una superación de límites físicos,  desarrollo  de la  expresividad,  del  contacto con el 

cuerpo, desinhibición, aumento de la autoestima, potenciación de la creatividad, del diálogo 

con el grupo, etc. Ratifico, por lo tanto, el potencial del teatro como propulsor de un desarrollo  

personal que, sin duda, causa reverberaciones en la práctica de ese profesor. Además de una 

formación en el trabajo teatral, también se realizó una educación estética, y esa no se enseña  

en un curso con tiempo y espacio delimitados, traspasa toda la vida y atraviesa el cotidiano 

más allá de los muros de la guardería, de la escuela.

La  investigación  generó  frutos.  Con  el  apoyo  de  la  Dirección  de  Educación  Infantil  del  

municipio  de Florianópolis,  el  grupo formado se amplió  a 20 integrantes.  Bautizado como 

Trupe da Alegria,  siguió en actividad durante el  año 2011 creando un nuevo espectáculo: 

Brasil de todas as cores (Brasil de todos los colores), el cual realizó 16 presentaciones; en 

torno de 25 unidades pudieron asistir al espectáculo. Cerca de 2500 niños cantaron, bailaron,  

conocieron los “tipos brasileros”, viajaron con Zeca218 por la diversidad brasilera. Este año, 

2012, el grupo reinició sus actividades con la propuesta de, además de la presentación del 

espectáculo, ofrecer vivencias artísticas a los niños. Pero eso será contenido de un futuro 

texto.

218 Personaje principal de la historia que, en sueño, o no, recebe la visita de varios “tipos” brasileros: pescador, rendeira  
(tejedora), gaucho, malandro, mulata, coronel, indígena, bahiana, etc.
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Camino al ficcionalismo: notas acerca de la identidad, orígenes y procesos de una 

investigación en el campo de la pedagogía teatral

Cristina Livigni (Centro Argentino de Pedagogía Teatral, C.A.P.E.T.)

formacion.capet@yahoo.com.ar

Introducción

A modo de primer acercamiento, diré que denomino “ficcionalismo teatral”, de ahora en más 

ficcionalismo a secas, a una construcción teórica en permanente evolución que constituye el 

producto al que ha arribado, en un tramo de su desarrollo, una investigación independiente 

que vengo llevando a cabo desde hace ya muchos años. La misma tiene como materia de 

estudio aspectos particulares que hacen al arte de la actuación, concebido como elemento de 

composición básico del arte teatral.

Sitúo  el  campo  empírico  de  base  de  esta  investigación  en  dos  tipos  de  experiencias.  El 

primero abarca a procesos propios ligados al aprendizaje del arte de actuar, a mi participación 

en espectáculos teatrales tanto como actriz o directora y a la asistencia a los mismos desde 

mi rol de espectadora. El segundo está referido a todo lo atinente a mis prácticas docentes en 

la enseñanza del teatro (tanto a niños como a adolescentes), la formación actoral de adultos y 

la formación y/o perfeccionamiento de maestros y maestras de teatro.

Coherentemente con lo que he descripto como base empírica, la teoría ficcionalista puede ser  

aplicada en diferentes niveles de la enseñanza, estableciendo diferentes estrategias didácticas 

o tipos de contenidos.

El ficcionalismo se constituye así como un enfoque pedagógico teatral: el que está basado en 

las formulaciones teóricas que le son propias.

En  relación  a  la  tradición  teatral,  esta  concepción  tiene  sus  raíces  en  los  desarrollos 

stanislavskianos pero se forjan conceptualizaciones nuevas producidas, entre otras cosas, por 

el trabajo interactivo con nociones provenientes de disciplinas conexas al hecho teatral. En lo 

que sigue, intentaré ahora dar una primera y muy sucinta reseña de aquello de lo que consta 

esta construcción teórica.

Hasta la actualidad, son parte del ficcionalismo tres tipos de formulaciones ligadas entre sí.

Las primeras, relativas a tomar como materia de estudio procesos y productos propios de la 

construcción de lo imaginario en la actuación y el teatro en general,  arriban a definiciones 

específicas en el marco de la teoría acerca de qué son la ficción teatral y la ficción actoral,  
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generando a partir de esa base una red de conceptualizaciones derivadas. Cabe señalar que 

las  definiciones  no  son  constructos  cerrados  y  definitivos  sino  que  se  siguen  abriendo a 

nuevas dimensiones de contenido a medida que la investigación avanza.

Por  su  parte  y  en  tanto  entonces,  los  conceptos  de  ficción  teatral y  ficción  actoral se 

convierten en términos técnicos y ejes de desarrollos  múltiples,  se podrá ya a esta altura 

comprender algo sustancial acerca del porqué del nombre de este enfoque pedagógico. De 

todos  modos  falta  aún  lo  principal  en  cuanto  a  lo  que  hace  al  sentido  práctico  del 

ficcionalismo.

Me  refiero  en  un  segundo  lugar,  a  las  construcciones  constituidas  por  las  técnicas  de 

actuación y los procedimientos didácticos a ser implementados por el maestro o la maestra de 

teatro. Es decir a las técnicas de actuación y procedimientos didácticos ficcionalistas, campos 

en los cuales este enfoque pedagógico ejerce su eficacia práctica y se separa, sin negarla sino 

abriéndose a la exploración de otros caminos, de la escuela stanislavskiana.

En lo que sigue y en función mis objetivos, necesitaré hacer un breve rodeo para recurrir a 

algunas nociones propias del campo de la epistemología.

He oído al profesor Gregorio Klimovsky durante mi asistencia como oyente a sus clases del 

curso Filosofía de las Ciencias en la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos 

Aires en 1988, explicar algunos interesantes conceptos para comprender el desarrollo de las 

teorías  científicas  que  se  encuentran  también  en  el  tomo  I  de  su  libro  Epistemología  y 

Psicoanálisis,  y que considero básicos para iluminar  los contenidos  que me he propuesto 

desarrollar en este trabajo.

Son conceptos que, por lo general, son muy familiares para los investigadores y/o estudiosos 

de distintos  ámbitos  científicos pero quizá no lo  son tanto para quienes pertenecemos al 

ámbito teatral o artístico en general, por lo cual me parece pertinente y necesario proceder a 

desarrollarlos sucintamente. 

Klimovsky señala la distinción entre objetos teóricos y empíricos.

Los primeros  hacen alusión  a  objetos que no son observables  directamente en el  campo 

empírico,  sino  que  lo  son  indirectamente  a  través  de  sus  consecuencias  y  que  se 

corresponden en el campo del lenguaje con los correspondientes términos teóricos. Ejemplos 

paradigmáticos de estos tipos de objeto son el inconsciente o el átomo.

Los segundos son objetos observables de la realidad, expresados en términos empíricos.
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En general son sujetos singulares y el profesor Klimovsky los considera poco relevantes para 

el avance de las teorías científicas. En el nivel del lenguaje este tipo de diferenciaciones da 

lugar en el desarrollo de las teorías científicas a una rica relación de niveles de las afirmaciones 

partiendo de las más ligadas a lo empírico (Nivel I) hasta las más alejadas de la base de la  

experiencia, que son las de nivel III, en las cuales se encuentra al menos un término que es  

teórico, es decir no observable.

De acuerdo con estas nociones intentaré en lo que sigue, desarrollar  de qué modo estas 

herramientas epistemológicas permiten elucidar algunos aspectos fundamentales que hacen al 

ficcionalismo en tanto teoría en construcción.

En un determinado proceso de mi tarea investigativa y de modo que explicitaré luego, mi 

Producción  arribó  a  la  creación  de  algunos  objetos  teóricos  con  sus  correspondientes 

términos en el nivel del lenguaje que se encuentran en lo que el profesor Klimovsky denomina 

el nivel III de las afirmaciones de las teorías, dando lugar en muchos casos al surgimiento de 

neologismos.  Entre  estos  términos  teóricos  se  encuentran  los  de  Mundos  de  la 

Ficcionalización, Ficción Teatral, Ficción Actoral, Psiquema, Actemas y los diferentes tipos de 

actemas y psiquemas.

No  son  objetos  observables  pero  sientan  las  bases  para  el  diseño  de  diferentes 

programaciones de la acción docente. Integrarían los conceptos que se correspondería con el 

marco teórico.

En el  nivel  II  se  encuentran afirmaciones más ligadas al  campo empírico de las prácticas 

pedagógicas  como son  las  técnicas  de  actuación  y  los  procedimientos  didácticos,  como 

entidades diferenciadas.  Podrían describirse  como guías para la  acción que realizarán los 

alumnos.  En  tanto  en  el  nivel  I,  se  encuentran  los  resultados  concretos  de  los  ejercicios 

realizados en base a la implementación de la teoría. Los resultados concretos a los que arriban 

los  alumnos  y  alumnas  y  que  en  tanto  son  directamente  observables,  son  pasibles,  por 

ejemplo, de ser filmados.

En  las  técnicas  de  actuación  en  un  nivel  avanzado,  quien  estudia  actuación  y/  o  el  o  la  

docente,  según  el  caso,  se  apropia  de  los  términos  teóricos  para  poder  utilizarlos  como 

herramientas para investigar en un texto dramático y generar estrategias de ficcionalización.

En niveles iniciales del aprendizaje, en cambio, la teoría es instrumentada principalmente por el  

maestro o la maestra de teatro que, implementando los procedimientos didácticos propios 

lleva  al  niño,  la  niña  o  al  adulto  que  se  inicia,  por  los  caminos  de  la  construcción  y  

deconstrucción de la ficción actoral, según es concebida por este enfoque.
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Entiendo a su vez por deconstrucción, fundamentalmente, al trabajo que realiza quien ejerce el 

rol de espectador de teatro o en las prácticas docentes, el alumno o alumna cuando observa 

el trabajo de sus pares.

En una publicación en la web también me he referido al ficcionalismo designándolo como un 

enfoque pedagógico teatral “teórico procedimental” Se trata como ya he dicho, que algunas 

de  las  formulaciones  pergeñan  procedimientos  de  aplicación  directa  en  las  prácticas 

docentes, lo cual no significa que no sean también parte de la teoría como ya he señalado.

La diferenciación sólo se propone indicar de modo claro para los y las enseñantes de teatro 

que  algunos  de  los  elementos  de  la  teoría  están  más relacionados  con  los  fundamentos 

teóricos y otros con los procedimientos a implementar.

Hecha esta pequeña introducción acerca de qué es el  ficcionalismo teatral,  quisiera ahora 

profundizar en la explicitación de cuáles son los propósitos específicos de este trabajo. En 

general, en exposiciones anteriores orales y escritas, he centrado mis comunicaciones en los 

productos de mi investigación, desarrollados estos con mayor o menor amplitud según los 

casos y en general, referidos a los niveles que más distancia tienen con el campo empírico de 

las  prácticas  docentes,  por  lo  cual  creo  que  no  fácilmente  he  dado lugar  a  que  pudiera 

comprenderse que se trata de un enfoque pedagógico.

En lo que sigue es mi propósito socializar con ustedes en estas Jornadas, otros aspectos de 

mi  investigación  que  considero  pueden  resultar  clarificadores  a  fin  de  dar  cuenta  de  las 

estrechas relaciones entre las afirmaciones más teóricas y el campo de la enseñanza del arte 

de la actuación, por cuanto eso hace a la esencia de mi tarea.

Relegaré por lo tanto en esta ponencia aspectos referentes a detalles de la producción teórica 

para  detenerme  en  consideraciones  que  hacen  a  la  explicitación  de  cuestiones  básicas 

relativas al origen, localización y procesos de la investigación que vengo llevando a cabo.

Ya  anteriormente  he  hecho  referencia  a  que  el  ficcionalismo  es  fruto  de  un  trabajo 

independiente. Quiero en este punto subrayar, quizá aún a riesgo de caer en lo obvio, que 

solamente  utilizo  el  termino  “independiente”  en  el  sentido  acotado  de  que  mi  tarea 

investigativa no estuvo nunca ni se halla en el presente, localizada en ningún centro destinado 

a tales fines, ni está inscripta en los proyectos de investigación de institución alguna. 

En  un  sentido  más  amplio  el  ficcionalismo  es  tributario,  como  ya  he  anticipado,  de  la 

interacción  de  distintas  teorías  provenientes  del  teatro  y  de  disciplinas  conexas  al  hecho 

teatral, cuestión en la que luego me detendré, acotada desde ya, por los límites de espacio 

necesarios de este trabajo.
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Abordaré ahora lo atinente a los procesos de la investigación. En este sentido es mi intención 

dar cuenta de dos líneas de trabajo que, por largos períodos, funcionaron en forma a veces 

alternada y en otras paralelas, aunque motivadas por una misma pasión que creo compartida 

por muchos investigadores teatrales.

Me refiero a la necesidad de hacer progresos en torno a la tan mentada situación problemática 

que plantea el arte teatral en cuanto a sus posibilidades de sistematización. 

La  más  antigua  de  estas  líneas  consistió  en  desarrollar  procedimientos  didácticos  para 

afrontar obstáculos surgidos tantos en mis prácticas docentes en el campo de la enseñanza 

del teatro a niños, adolescentes y adultos como en la formación docente. En este sentido, 

quiero hacer otra pequeña digresión relacionada con el campo de la teoría de la investigación 

científica que considero válida para iluminar este punto.

El  epistemólogo  Juan Samaja,  en  Epistemología  y  Metodología,  afirma que   las prácticas 

profesionales constituyen en sí mismas parte del proceso de la investigación científica, al dar 

lugar  a  sistematizaciones  conceptuales  de  logros  tecnológicos.  Y  estos  conceptos  son 

evidentemente, también aplicables a la construcción de teorías artísticas.

En el proceso que me fue llevando al ficcionalismo, algo de esto sucedió y aunque, como se 

comprenderá, me resulta imposible a los fines de esta exposición detallar la totalidad de las 

conceptualizaciones a las que había arribado, daré un ejemplo paradigmático.

Antes he de anticipar que la forma en que el estudio de las ciencias conexas al hecho teatral 

influyó en mi investigación no implicó en la gran mayoría de los casos, la traslación directa de 

conceptos al campo de la actuación como disciplina, tal como yo la fui concibiendo.

Esto es muy elocuente en el caso de los productos obtenidos a partir de entrar en contacto 

con  las  filosofías  y  lógicas  de  la  acción.  Los  distintos  filósofos  que  he  conocido  que  se 

preocuparon por  el  tema y a  cuya lectura he podido acceder,  dan versiones diferentes o 

parten de distintos puntos de vista con relación a los conceptos implicados en el tema de la 

acción.

Pero  aportan  en  general  una  serie  de  nociones  que  encontré  muy  interesantes  para  los 

docentes  y  artistas  de  teatro  en  cuanto  a  temáticas  tales  como  suceso,  acción,  acto, 

actividad.

El motivo del interés que me despertó este tipo de teorías creo que resultará obvio a esta  

altura  de  la  exposición,  considerando  mi  móvil  inspirador  de  trabajar  en  pos  de  la 
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sistematización del arte teatral y el hecho de que la tradición teórica se vio desde muchos 

años englobada bajo el paradigma de la acción hasta el punto de considerar que el teatro es 

acción.  Acción  encarnada  por  actores  y  actrices  y  por  lo  tanto  presente  físicamente,  a 

diferencia de lo que sucede con la novela o el cuento.

La cuestión problemática que me surgió en la tarea, no obstante, fue que en tanto ninguna de  

las producciones de estos filósofos encamina su pensamiento en pos de hacer aportes útiles a 

una pedagogía del arte de la actuación, el campo de conocimientos al cual me abría resultaba 

aunque  fecundo,  de  todos  modos,  insuficiente.  Por  lo  tanto  me  fue  necesario  hacer 

operaciones conceptuales partiendo de distintos pensadores para finalmente crear  nuevos 

conocimientos. Es decir nuevas concepciones acerca de la acción y en general, la temática de 

la actividad humana.

Trataré de ejemplificar esto: según el filósofo G. Henrik von Wright en su libro Norma y Acción,  

Una investigación  lógica,  los  actos  están  relacionados con la  noción  de  suceso,  es decir 

cambios en el mundo, pero a su vez afirma que no son en sí cambios en el mundo. Para este 

teórico,  los  actos  pueden  describirse  como  el  hecho  de  efectuar  un  cambio,  lo  que  es 

equivalente en su concepción a la noción de actuar. Son actos así, para von Wright, abrir una 

ventana o matar una persona, indistintamente. Está tácita la noción de intencionalidad en este 

concepto de acto.

En cambio el concepto de acto que desarrollé, aunque inspirado en estas filosofías, cobró una 

acepción  muy  diferente  en  mis  incipientes  teorizaciones,  impulsada  por  la  necesidad  de 

obtener herramientas útiles para dar cuenta de cuando los seres humanos interactúan no sólo 

con  el  medio  sino  con  sus  semejantes  en  situaciones  determinadas  y  no  sólo  provocan 

cambios voluntariamente sino que son afectados por otros, lo que determina la producción de 

sucesos en su cuerpo con relación al otro, el espacio y el manejo de los objetos. Por otra 

parte,  necesitaba  distinguir  en  el  actuar  en  el  mundo humano en  general  el  componente 

psíquico del material físico visible.

En el marco de mi trabajo el  acto pasó así a ser en términos simples, la producción de un 

suceso en el cuerpo humano o (como luego redefiní) a partir de la instrumentación del cuerpo, 

independientemente de que este último sea o no voluntario. Suceso es a su vez, como suelen 

coincidir  estas filosofías y lógicas de la acción, un cambio de estado en el  mundo de las 

cosas. (Ej.: abrirse una puerta, caerse un vaso, etc.).

En  la  nueva  terminología  que  empecé  a  implementar,  en  algunos  casos  los  actos  no  se 

distinguen demasiado del movimiento. Sin embargo opté por esta nominación por cuanto me 

resultaba y me sigue resultando instrumental para dar cuenta de cómo está conformada esa 

entidad que llamamos acción y que tan importante es para el teatro.
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Citaré como ejemplos de actos, el parpadear de un ojo, la emisión de un suspiro, el levantarse 

una mano, el levantar un objeto del suelo, mover un abanico, etc. Como fácilmente podrá 

deducirse, los actos son a su vez, abstracciones de la realidad útiles sólo a fines didácticos ya 

que, generalmente, no existen en forma aislada sino integrando una red de sucesos físicos 

simultáneos.

El abrirse desmesuradamente de un ojo suele darse juntamente con otros actos tales como 

desplazamientos en el espacio u otros, aunque en la actuación en medios audiovisuales la 

noción de acto cobra un sentido práctico cuando la cámara selecciona sólo una parte del  

cuerpo en general o de la cara en particular de quien actúa.

Adopté en cambio en relación con la acción humana una concepción en la cual esta constituye 

una abstracción en la cual en relación a quien actúa a las redes de actos le son atribuidos 

intenciones.

En este sentido me fue muy valiosa y casi decisiva la concepción de la acción del filósofo 

Jesús de Mosterín, que en Racionalidad y acción humana la entiende como una abstracción 

constituida por tres factores: el sujeto de la misma (al que denomina agente), la intención de 

producir un evento y el logro de esa intención.

La utilidad de esta noción residió en que Mosterín diferencia entre el aspecto visible e invisible 

de la acción, cuestión fundamental para poder dar cuenta de los procesos que realiza tanto 

quien ejerce el rol de espectador o espectadora y el del actor o actriz. Dicho de modo sencillo 

y directo: es a través de la visión y audición de actos de actores y actrices que quienes asisten 

a ver un espectáculo teatral, construyen o no según lo logrado o no de las actuaciones, las  

vivencias del personaje y de la situación escénica.

En base a esta noción de actos creada realicé una tipología de actos, lo que me llevó a crear  

también  el  concepto  de  interacto,  pergeñado para  cuando los  sucesos  provocados  en el 

mundo son productos de interrelaciones, cuestión fundamental como es obvio para el teatro.

La clasificación de actos partió de tener en cuenta el  lugar donde acontecía el suceso (el  

rostro, el tronco de la persona, las piernas, etc.) o la traslación del cuerpo en el espacio.

Por lo tanto son ejemplos de interactos, un abrazo, el dar una persona un objeto a otra, etc.

Pasar  de  poner  el  acento  en  la  acción  para  pasar  a  centrarme  en  los  actos,  tuvo 

consecuencias felices para los procedimientos didácticos que empecé a implementar en mis 

prácticas docentes.
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El mecanismo era el siguiente: los y las estudiantes, en los procesos iniciales de estudio de la  

actuación, partían de actos e interactos descriptos por el o la docente y a partir de allí tenían 

que inventar estructuras de pequeñas escenas en las que todos esos actos cobraran sentido 

en relación a lo que querían y/o les pasaba a los personajes. De este modo el trabajo consistía  

en construir acciones y otras manifestaciones de la conducta del personaje, partiendo de su  

manifestación exterior. Es decir, del acto y no del objetivo o el sentimiento que las animaba.

Esta forma de trabajar en las clases me empezó a brindar beneficios en varios sentidos pero 

citaré dos básicos.

El primero era que evitaba el tener que explicar permanentemente al alumnado que no se 

quedara en el ejercicio de la acción verbal, en lo dicho, sino que las intenciones y emociones 

se manifestaran en el cuerpo y en el espacio. Esto no significaba que desde el rol docente no  

se den pautas para que el o la estudiantes valoren estos aspectos que hacen a lo específico 

del lenguaje teatral, pero esta vía de trabajo empezó a darme algo de lo que buscaba: que 

tampoco el o la enseñante de teatro, lo explique todo a través del ejercicio de la acción verbal, 

sino que brinde ejercitaciones cuya resolución lleven implícito ese aprendizaje.

El proceso empezó a invertirse: dado el acto físico y no el objetivo y como consigna, la tarea  

empezó a ser para los alumnos y alumnas encontrar la justificación desde el mundo interno del 

personaje. Por ejemplo, un abrazo o una mano que se levanta en alto con cierta violencia o  

impulso, debe encontrar en el contexto de una situación ficcional, su inserción.

Esto resulta especialmente beneficioso en el trabajo con niños y niñas en temprana edad, 

donde antes de estar en condiciones por su etapa evolutiva de llegar a abstracciones para 

conjeturar  y  o  dar  cuenta de las motivaciones de la  conducta de los personajes,  pueden 

experimentar  con  actos  sin  preocuparse  de  cuestiones  que  son  más  indicadas  para  ser 

trabajadas con adolescentes.

También a partir del acto y no de la idea más abstracta de conflictos, pude empezar a inducir 

a la creación de situaciones conflictivas en las escenas creadas por el alumnado, aunque sería 

excesivo tratar de desarrollar este tópico ahora.

Desde esta etapa, empecé a distinguir en el proceso que llevaba a la improvisación actoral un 

momento de creación dramatúrgica de otro de interpretación actoral, incluida la improvisación. 

Me  refiero  a  que  la  situación  a  ser  trabajada  actoralmente  era  planificada  en  todo  su 

desarrollo, teniendo en cuenta mojones tales como un principio, una instancia en el medio y el 

final del argumento fijas dadas como consigna por el o la enseñante.
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Teniendo  esos  puntos  fijos  como  señales  indicadoras  de  un  camino  a  seguir,  los  y  las 

estudiantes improvisaban el resto. Esta pauta metodológica de puntos fijos como señales en 

el camino de la acción dramática es aún parte de mis procedimientos didácticos, tanto con 

adultos como con niños y niñas. Lo que cambiaba era el nivel de profundidad exigido en el 

trabajo.

Esta idea a su vez, estaba basada en el propósito de que el o la estudiante no tenga que 

cumplir en todo el desarrollo de la improvisación sino sólo en algunas partes, el doble rol del 

ejercicio de la dramaturgia y la actuación. Por este camino, el tipo de improvisación en la cual 

a partir de un planteo inicial los y las estudiantes resuelvan en el calor, por así decirlo, de la  

acción teatral el camino a seguir, es de una instancia formativa posterior.

Hasta aquí, relatada someramente con este ejemplo, lo que llamo primera línea investigativa.

La metodología de la investigación que implementé tiempo después fue diferente a la anterior,  

aunque fruto de ese proceso y es, en rigor de verdad, la que hace al objeto central de este 

informe.

En un determinado momento del desarrollo de lo anteriormente descripto, surgió en mi tarea la 

necesidad de hacer un cambio de posición en cuanto a la elección del objeto de estudio.

Intentaré  poder  explicitar  este  proceso.  En  una  primera  instancia,  la  producción  de 

conocimientos  eran  desarrollos  que  partían  de  tomar  como  materia  de  estudio  prácticas 

propias de actuación y de mis alumnos y alumnas en mi práctica docente, basadas en una 

concepción stalinavskiana.

En  esta  etapa  la  metodología  de  actuación  que  enseñaba  partía  básicamente  de  la 

identificación de la persona de quien actúa con las circunstancias dadas, objetivos y conflictos 

del personaje, por lo que la noción de acto valía indistintamente tanto para el personaje como 

para el actor o la actriz en formación.

El camino planteado era ir de la persona del actor o actriz a la encarnación del personaje.

La que llamaré segunda línea investigativa, en cambio, tomó un curso muy diferente. En vez de 

continuar trabajando con las valiosas interpretaciones de Stanislavski que había recibido de 

mis maestros de actuación, dirección y pedagogía teatral, tuve la necesidad de volver a leer  

los textos originales de la obra del gran maestro ruso. Algo así como volver a las fuentes, 

desde la perspectiva de otros interrogantes que surgían de mi tarea y tomando ya como eje 

para la lectura las conceptualizaciones que había esbozado. Por entonces, estaba también 

muy interesada en los aportes que hacían la semiótica y la semiología teatral a la teoría teatral.

725



Lo primero que surgió de esta lectura es una relación entre la obra del maestro ruso y estos 

estudios modernos de la semiótica teatral, provenientes sin embargo de épocas e intereses 

teóricos  muy  distintos.  Me  refiero  al  hecho  de  que  en  la  obra  de  Stanislavski  aparecen 

conceptualizaciones referidas a los objetivos de los personajes, a los conflictos establecidos 

entre ellos y la acción resultante como ejes que podían dar cuenta de todo el proceso de la  

puesta de un espectáculo cuando se parte de un texto dramático. Herramientas conceptuales 

que, entendí, no sólo eran eficaces, en síntesis para la interpretación del texto dramático, la 

dirección actoral y el trabajo artístico de los actores y actrices sino que podían y creo pueden 

ser leídas en pos de su funcionalidad de sentar bases firmes para una teoría unificada del arte  

teatral.  Fundamentalmente en relación  a  esta  tríada  descripta  de dramaturgia,  dirección  y 

actuación.

En este sentido y en mi entender, la semiótica y la semiología teatral aportan también una 

visión unificada del estudio del espectáculo teatral y sus procesos de producción, a partir de 

entenderla como producción significante. Algo que intuí como una apertura a la consideración 

a nivel de la teoría, del teatro en tanto acontecimiento ficcional. En este punto, me resulta 

importante señalar otro motor de búsqueda de mi investigación que insistía en la necesidad de 

lograr revelar aspectos que estimaba oscuros en el arte de la actuación y no desarrollados en 

las formulaciones de Stanislavski.

Se trataba y se trata, por cuanto sigo en ese camino pero ya habiendo encontrado algunas 

respuestas, de una temática que es bastante compleja pero que trataré de resumir en pocas 

palabras y con la mayor simplicidad posible.

Una de mis primeras hipótesis de trabajo era que en tanto el teatro era fundamentalmente 

acción y conflicto había que construir conceptualizaciones operativas que pudieran dar cuenta 

por un lado de las transformaciones que se dan en estos elementos en las distintas instancias  

de la  tríada dramaturgia  -  dirección actoral  -  actuación y por el  otro,  de una tipología  de 

acciones. De ese posicionamiento es fruto lo que he ejemplificado antes, como empezar a 

concebir el acto como componente de la acción y contenido de mis prácticas docentes. A un 

tiempo de trabajar en esto, me resultó insuficiente esta búsqueda y me surgió la necesidad de 

poder dar  cuenta a nivel  teórico de la diferencia entre la acción en el  mundo humano en 

general y la acción en el teatro, es decir en su dimensión imaginaria.

Diferenciar en síntesis aquello que los artistas actorales hacen y les pasa en el orden de lo real  

de la escena de aquello que pareciera que hacen y les sucede a personajes.

La hipótesis, dicha en forma bastante simplificada, era que la indiferenciación existente en 

general en el lenguaje en relación a toda la terminología referida no sólo a acciones, objetivos y 
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conflictos sino también a las emociones, pensamientos, etc. de las personas en general, en 

relación con esos mismos elementos pero en tanto son propios de los personajes, era un 

reflejo de una confusión en relación a la tarea de dar cuenta de la ficción teatral en tanto objeto 

de conocimiento. Y que trabajar en eso podía tener eficacia práctica para la educación teatral.

Me basaba en algo que por lo demás es ya casi verdad de Perogrullo en cuanto a lo que  

aporta la posibilidad de nominar lo existente.

Me refiero a que cuando podemos ponerle un nombre a algo podemos aprehenderlo como 

objeto de conocimiento y hacerlo luego, circulable y transmisible.

Se trata desde ya desde mi óptica también, de que esas designaciones sean permeables a 

reformulaciones y enriquecimientos dados por las contrastaciones de los conceptos creados 

con la práctica.

Creo que esto resulta evidente en lo relativo a considerar la disciplina actuación como cuerpo 

de conocimientos a ser transmitido, sobre todo en el caso de la formación docente. 

El objeto de estudio pasó de ser la acción a la ficción actoral (F.A.), concepto este último que, 

desde este enfoque, es más amplio que el primero aunque lo contiene, por cuanto contempla  

también los conceptos de inacción en escena, las conductas de los personajes no causadas 

intencionalmente sino por reacción involuntarias, y los efectos producidos en el espectador 

por las características propias de los actores de los actores y actrices en escena.

En este punto sitúo no los orígenes, porque ya he hablado de ellos,  sino la aparición del  

ficcionalismo en tanto tal,  que hoy enseño en mis clases:  cuando los distintos niveles de 

afirmaciones de la teoría en relación al campo empírico empezaron a sostenerse como un 

cuerpo de conceptualizaciones que tenía consecuencias en la práctica. Esto dio lugar a la 

necesidad de nominar no sólo las nuevas nociones que surgían sino aprehender también las 

relaciones entre ellas como conjunto de conocimientos que empezaba a existir y comencé a 

hablar  primero  de  ficciolística  y  luego  de  ficcionalismo  por  parecerme  un  término  más 

comprensible. 

El interés por la acción pasó a ser desplazado por uno más amplio: la ficción teatral y actoral.

Este pasaje no fue a su vez sin la marcada influencia que ejercieron las ya referidas lecturas de  

la semiótica y la semiología teatral  y de un entorno cultural  en el  que me parece apreciar 

mirando hacia atrás, que el concepto de ficción como elemento esencial del teatro empezó a 

convertirse en un nuevo paradigma que, en el caso de mi trabajo comenzó a hacer colisión  
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con el de acción y conflicto, no con la intención de desplazarlos, sino de encontrar nuevas 

síntesis superadoras.

Por su parte, la relación que hago en mi recorrido entre entender el teatro básicamente en su 

condición de acontecimiento ficcional y los aportes de la semiótica teatral es la siguiente: lo 

ficcional remite directamente a lo imaginario como aquello opuesto a lo real y la semiótica, da  

cuenta de las relaciones entre lo concreto existente y aquello a lo que remite en la mente de 

los espectadores. Allí estaba algo de lo que estaba buscando. De todos modos, los nuevos 

aportes tampoco resistían ser incorporados sin más a mis construcciones teóricas.

Por un lado, mi preocupación era introducir lo imaginario no sólo en su visión reducida de 

imagen mental, sino en la dimensión más profunda que toma esa palabra especialmente con 

los aportes de Lacan desde el psicoanálisis. Concepción ésta que incluye al inconsciente.

Por el otro, no veía el camino por el cual estas herramientas conceptuales tuvieran eficacia 

primordial a la hora de la formación actoral de adultos o teatral de niños, y consideré que eso 

que buscaba en relación a dar cuenta entre lo real y lo imaginario no podía venir sólo de las 

formulaciones de teorizaciones que respondían a otra disciplina: la semiótica.

Había que dar cuenta de la ficción teatral desde los intereses disciplinarios propios.

El objeto de estudio de esta línea investigativa que marcó un giro de 180 grados en mi trabajo, 

ya no fue entonces técnicas actorales devenidas de ningún método de actuación sino que se 

estableció  con  el  propósito  de  plantear  y  luego  desarrollar  interrogantes  que  pudieran 

constituir  una base epistemológica  firme para desarrollos  técnicos  posteriores.  Necesitaba 

ahora,  en  este  viraje,  trabajar  más  en  consideraciones  acerca  de  qué  era  el  arte  teatral, 

especialmente en lo que hace a la actuación, tomado como objeto de estudio en si mismo,  

dejando de lado en un primer momento, la urgencia por encontrar resultados prácticos de 

esos estudios.

En  términos  sencillos  la  línea  de  trabajo  surgido  en  esta  etapa,  fue  construir  

conceptualizaciones en pos de una teoría que pudiera formalizar aspectos del campo empírico 

de producciones de espectáculos teatrales,  propios  y  de otros,  buscando constantes que 

pudieran  dar  lugar  a  generalizaciones que  iluminaran  esos  productos.  Hasta  entonces,  mi 

pensamiento había permanecido algo atado, por así decirlo, a la técnica actoral.

Esa vía me llevó a ir algo más allá de las generalizaciones y arribar a la creación de objetos  

teóricos como ya he señalado al principio.
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La hipótesis que me animaba a ese trabajo no obstante, seguía siendo la idea de que esas 

formulaciones  podrían  brindar  herramientas  para  ser  implementadas  en  el  campo  de  la 

enseñanza del teatro. El procedimiento heurístico fue la formulación de interrogantes básicos 

que determinaran la producción de conocimientos nuevos.

Surgieron así ciertos tópicos de investigación y consiguiente tratamiento teórico de los cuales 

seleccionaré tres a modo de ejemplo:

1) En tanto el arte teatral está fundamentalmente determinado por el rol de la actuación y el  

vínculo  pedagógico  en  la  enseñanza  de  este  arte,  implica  enseñar  a  producir  conductas 

especiales,  aquellas que hacen al  poder ficcionalizar  conductas… ¿de qué concepción de 

sujeto humano partiré? Esto implicó como postura de base adoptar la concepción de sujeto 

descripto  por  la  teoría  psicoanalítica,  esencialmente  determinado  por  el  inconsciente.  Un 

sujeto escindido y atravesado, según el psicoanalista Jacques Lacan, por los registros de lo 

real, lo imaginario y lo simbólico.

Los  elementos  que  Lacan  aporta  al  psicoanálisis  a  través  del  estadio  del  espejo  fueron 

fundamentales en esto. A los fines de esta exposición menciono que, según Lacan, el hombre 

se constituye como tal a través de la imagen de otro y en tanto es atravesado por el orden del  

lenguaje  u  orden  simbólico.  Así  lo  imaginario  es  tanto  constituyente  de  su  yo  como 

constituidor de todas las aprehensiones del mundo.

Por cuestiones de espacio daré un breve ejemplo de cómo esto empezó a reflejarse en la 

práctica docente: en el trabajo con situaciones ficcionales y personajes, desde el comienzo los 

y  las estudiantes se inician  no sólo  en relación  aquello  que es propio  de  la  acción,  sino 

también de la conducta no intencional. De aquello que le pasa al personaje.

También comencé a implementar técnicas donde, a semejanza de esa instancia primordial de 

constitución del sujeto humano, los y las estudiantes realizan ejercicios donde trabajando en 

espejo, ficcionalizan distintas situaciones, emociones y textos.

2) ¿Cómo se realiza la producción de lo imaginario en el teatro?

Surgen así  los conceptos de  ficcionalizante y  ficcionalizado, neologismos que intentan dar 

respuesta  a  objetos  de  conocimientos  nuevos  y  un  término teórico fundamental,  el  de  la 

ficción teatral (F.T.). entendida como una relación entre la materia sensible del espectáculo y el 

imaginario construido y encarnado por esta. Lo ficcionalizante en el espectáculo teatral remite 

a  la  materia  sensible  presente  ante  el  espectador  incluyendo  el  cuerpo  de  los  actores  y 

actrices; es todo lo que puede ser visto y oído del espectáculo, en tanto lo ficcionalizado es lo 

imaginario construido por el espectador a partir de la percepción de ficcionalizante.
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Estos términos están absolutamente inspirados e influidos por los conceptos de significante y 

significado de De Saussure, pero no son equivalentes. En tanto el concepto de significante se 

corresponde a una imagen acústica, lo ficcionalizante es la materia sensible misma (el cuerpo 

del actor, la tela de la escenografía, etc.) y lo ficcionalizado no es un concepto asociado sino 

encarnado por un lado y por el otro; lo ficcionalizado comprende lo imaginario en un sentido 

más amplio al que ya he hecho referencia y constituye la concepción de lo humano básica de 

este enfoque. Por otro lado la relación entre ambos términos no es arbitraria, como sucede en 

el caso de la concepción de signo de De Saussure.

También es importante tener en cuenta que lo ficcionalizado es lo imaginario contemplado 

desde el punto de vista del espectador y no de quien actúa, por cuanto esto da lugar. en los 

procedimientos didácticos ficcionalistas. a ejercitaciones y técnicas en las cuales el lugar del 

espectador es tenido en cuenta desde los comienzos. Esto no significa necesariamente la 

ruptura de la cuarta pared, sino a considerar la mirada virtual del otro en la construcción de las 

escenas que se trabajan.

Asimismo  estos  conceptos  están  influidos  por  los  desarrollos  que  hace  Jean  Paul  Sartre 

acerca de la obra de arte en su libro Lo imaginario y en los que no podré detenerme ahora.

Este binomio de términos que constituyen la ficción teatral permite además que puedan ser 

utilizados como luego se verá,  tanto desde la  perspectiva de los  artistas teatrales que lo 

producen, como de los espectadores y la crítica teatral. He aquí la interacción buscada entre 

las teorías de la actuación y las que toman al espectáculo teatral como sistema de signos.

El paso siguiente fue encontrar de qué modo específico se manifestaba la ficción actoral como 

parte de la ficción teatral (F.T.). Abordaré este punto en lo que sigue.

3) Hasta ese entonces trabajaba con una misma concepción y terminología de acción y de 

acto para la conducta de los actores y para la de los personajes.

A la luz de estos nuevos conceptos de ficcionalizante y ficcionalizado también era necesario,  

en la tarea de dar cuenta qué es la ficción actoral (F.A.) en tanto tal, diferenciar en las nociones 

de acto, acción y actividad psíquica, lo real de lo imaginario creado.

Así los actos pasaron a ser parte fundamental en la composición de lo ficcionalizante en tanto 

son atribuibles a actores y actrices y, para dar cuenta de lo ficcionalizado de la actuación, 

surgieron en mi producción los neologismos de actema, psiquema y estatema.
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En relación con el universo imaginario ficcionalizado de los personajes, los actemas son sus 

actos, los psiquemas son unidades psíquicas teóricas que tienen que ver con su actividad 

psíquica y los estatemas están relacionados con el concepto de inactividad física.

Dicho de manera sencilla: en tanto quienes actúan tienen una actividad psíquica que hace 

posible la ficcionalización, a los personajes construidos le son atribuidos psiquemas.

Un espectador o espectadora ingenua, podría pensar que permanentemente actores y actrices 

sienten, piensan y les sucede emocionalmente, lo mismo que a los personajes que interpretan.

Desde  el  lugar  de  quienes  trabajamos  en  el  teatro  desde  adentro,  sabemos  que  estos 

momentos  son,  en  todo  caso,  muy  aislados.  Y  que,  por  el  otro,  las  diferentes  técnicas 

producen diferentes distancias o relaciones entre el universo ficcionalizado y lo ficcionalizante 

de sus actos.

Dando un ejemplo casi burdo podemos citar el caso de un actor que, cuando interpreta a un 

personaje que está enamorado, evoca por medio de la memoria emotiva momentos de pasión 

y placer con su propia amada. Allí no hay coincidencia entre la actividad psíquica del actor y el 

psiquema interpretado. Dicho de una manera directa: Romeo le declara su amor y pasión a 

Julieta pero el actor Juan García no piensa en la inasible Julieta ni en la actriz Graciela Romero 

que la encarna, sino en los recuerdos de una mujer de su propio mundo que lo conmueve. 

Desde otra estrategia actoral: una actriz llamada María interpreta el personaje de Julieta que 

está en un momento de angustia. El psiquema puntual de Julieta en ese pasaje es la angustia 

pero la actriz concentra gran parte de su actividad psicofísica en un manejo y control peculiar  

de la respiración, que produce en el espectador el efecto ficcional de la angustia.

Para  poder  hacer  de  estas  nociones,  elementos  útiles  con  los  que  el  estudiante  pudiera 

experimentar tanto en las improvisaciones como en el trabajo con el texto, el paso siguiente 

fue realizar una detallada tipología de actemas y psiquemas que no puedo detallar por razones 

de espacio.  De todos modos citaré  a modo de ejemplo de los tipos  de psiquemas a las 

configuraciones intrapersonales que permiten a actores y actrices indagar en las formas en 

que, desde su imaginario y pudiendo o no ser conciente de ello, el personaje se relaciona con  

el mundo y sus vínculos.

Así, un personaje puede sentirse, según el caso, lo más grande o lo más insignificante que hay 

en el mundo. En este punto, los nuevos conocimientos surgidos de mi trabajo investigativo, 

me llevaron a un punto diferente con relación a la metodología de actuación con la que estaba 

trabajando. Empecé a implementar estrategias didácticas por las cuales, los alumnos y las 

alumnas, investigan primero a partir de la imaginación y luego actuándolas, relaciones entre 

psiquemas y actemas.
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El camino actual con el que trabajo ya no es el tránsito que va desde la persona de quien 

actúa con sus vivencias al personaje sino a la inversa: parto del personaje a la persona.

Por otra parte, la mentada diferenciación entre actemas y psiquemas resulta muy útil  para 

graduar los niveles de complejidad del aprendizaje de la actuación, por cuanto constituyen 

unidades mínimas que el o la docente puede ir complejizando en el curso de los procesos de 

enseñanza.

Intentaré dar un ejemplo de procedimientos didácticos ficcionalistas básicos, es decir, propios 

de los inicios de estudio de la actuación en los cuales los alumnos y las alumnas investigan y 

experimentan con emociones o sentimientos de personajes.

Contenidos  a  trabajar  por  el  o  la  docente:  psiquemas  tipificados  como  estados  del 

sentimiento, de los cuales son ejemplos la tristeza y la alegría.

Con el  propósito  de partir  desde el  inicio  desde el  personaje,  los alumnos y las alumnas 

reciben la consigna de imaginar pequeñas situaciones en que un personaje evidencia tristeza.

Para  iniciar  al  estudiantado  en  comprender  en los  principios  básicos  acerca  de  cómo se 

construye la ficción actoral, el o la docente recurre al recurso que denomino “el marcianito”.

Se trata  de jugar  con la  idea de un marcianito  que llega a la  tierra  y  nunca experimentó  

sentimientos. No sabe qué significa estar triste y pide ejemplos para entender. La función de 

este recurso didáctico es producir  en los y  las estudiantes un extrañamiento en cuanto a 

sentimientos  que  le  son  sumamente  familiares.  No  está  permitido  pensar  en  situaciones 

personales  para  que  este  distanciamiento  sea  mayor,  aunque  como  resulta  obvio,  el 

imaginario siempre procede en último término, de vivencias personales.

En los ejemplos dados, suelen confundirse situaciones de tristeza con otras de angustia, o 

enojo. A través de la reflexión el o la docente establece la diferencia y se trabaja la tristeza 

como sentimiento ligado a una pérdida, cuestión que en general, surge sola del trabajo guiado.

El objetivo de este paso es hacer del psiquema un objeto de conocimiento y diferenciarlo de 

otros con los que puede confundirse.

Luego el alumnado se sienta como en un cine, sin mirarse entre sí, e imagina que proyecta esa 

situación en una pantalla. La idea de que no se miren en esta instancia, es que al tener que 

relatar la imagen que ven en la pantalla, tengan que detallar los actemas que ven y la relación 

que establecen con los psiquemas, aunque sin manejar aún la terminología técnica.
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Es decir aprehender los mecanismos de construcción de la ficción y potenciar.

Cuando un o una estudiante por ejemplo relata a sus pares en relación a la imagen que está 

construyendo que el personaje de un niño se enoja, el o la docente, pregunta a modo de un 

marcianito que nada sabe de sentimientos, que ve físicamente en el niño que lo hace.. De este 

modo, se comienza a inducir al concepto de actema como sostén de los psiquemas.

La etapa siguiente es la ficcionalización actoral de la pequeña escena imaginada, en la cual en 

subgrupos,  se  crean  ahora  desde  la  improvisación  y  el  juego,  actemas  que  surgen 

espontáneamente.

Luego el o la docente propone a los y las estudiantes una nueva situación problemática. Se 

trata de tener que construir una escena en la que esos psiquemas aparezcan en un orden 

predeterminado, con comienzo, medio y final fijo, como antes he descripto, y con contrastes 

de significado entre sí. Así quienes se inician en el estudio de la actuación, deben por ejemplo  

construir la ficción de la escena partiendo de un psiquema de tristeza, transitando en el medio 

por uno de miedo y al final por uno de alegría. En general, por esta vía, se induce también al  

concepto de conflicto aunque sin tener que trabajarlo explícitamente.

Otro recurso didáctico propio de este enfoque es el de los organizadores ficcionales,  que 

determinan  condicionamientos  en  la  organización  de  la  escena  y  ayudan  al  alumnado  a 

desarrollar el imaginario teatral. 

Por razones del límite necesario en la exposición, no puedo extenderme más en el desarrollo 

de los procedimientos didácticos, pero es mi esperanza que estos ejemplos hayan sido útiles 

al  menos  para  dar  cuenta  de  la  relación  entre  los  fundamentos  teóricos  y  las  prácticas 

docentes propias del ficcionalismo.

Por último y a modo de síntesis, diré que el primer objeto de estudio de mi investigación fue la 

acción y luego la construcción de lo imaginario el teatro que me condujo a los conceptos de 

ficción teatral (F.T.) y ficción actoral (F.A.).y sus derivados.

En la actualidad, el ficcionalismo tiene un objeto de estudio creado artificialmente, es decir que 

es producto de la propia teoría, y ese objeto es la ficción actoral (F.A.) y la ficción teatral (F.T.).

En lo que hace al proceso de la investigación el ficcionalismo fue tanto un punto de llegada 

como el inicio de un camino por el que sigo transitando.
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Cuando el teatro se transforma en escuela: un recorrido de inclusión que siempre nos 

invita a continuar

Silvina Mariela Piedrabuena (UADER, Dramatiza)

bottopiedrabuena@yahoo.com.ar

Comenzaré por el final pero a lo grande, tal como lo soñó una grande: Mabel Manzotti, porque 

con sus palabras finalice mi presentación en estas mismas jornadas en el año 2009, haciendo 

un recorrido por los logros alcanzados en cuanto a los tres grandes objetivos que persigue la 

Red Dramatiza:  la  Inclusión de Teatro  como aprendizaje  escolar,  el  Diseño Curricular  y  la 

formación Superior en Teatro y con sus palabras iniciaré esta nueva presentación: “Esto si va 

bien! hay que poner más ganas, mas voluntad, me llevo la seguridad de que esto va a  seguir 

adelante”  y así fue, como un presagio maravilloso de lo que se venía. 

Que en la Provincia de Entre Ríos se han producido cambios en cuanto a la presencia del  

Teatro en la Educación en estos últimos 10 años es innegable, se está dando una sucesión sin 

pausa de hechos de los cuales nos sentimos protagonistas y presagia un futuro mejor, quizás 

hubiésemos querido, o hubiésemos soñado con resultados mejores, en una primera mirada 

nos parece poco lo conseguido, pero si se realiza una lectura más detenida a lo largo de los 

últimos años es muchísimo el avance y lo que tenemos que celebrar. 

Para poder comprender los hechos más relevantes en relación a los Diseños Curriculares y  a  

las políticas de implementación realizaremos un recorrido significativo en cuanto a: 

1- La Ley Nacional de Educación N ° 26202 y la Ley Provincial de Educación  N ° 9890.

2-  Los  Diseños  Curriculares  y  los  nuevos  espacios  en  los  que  Teatro  comienza  a  tener 

presencia y los aportes que se están realizando con representantes de la especialidad en la 

Mesa de Cambio Curricular, situación inédita en la Provincia.

3- La formación Superior en Teatro y los nuevos diseños curriculares en la formación Docente  

que incluyen Teatro en “todos” los profesorados de la provincia.

4-La primera Experiencia de Teatro en la Escuela avalada por el CGE y la UADER.

1-En  relación  a  la  Ley  nacional  de  Educación  N  °  26202  y  a  la  Ley  Provincial  de 

Educación N ° 9890 

En este último tiempo los docentes entrerrianos contamos como el resto del país con la nueva 

Ley  Nacional  de  Educación,  pero  también  con  la  nueva  Ley  Provincial  de  Educación. 

Comencemos  por  la  Ley  Nacional  26206.  Específicamente  en  Educación  Artística,  la  Ley 

Nacional de Educación manifiesta en el Capítulo VII:
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Artículo 39.- La Educación Artística comprende: 

a)  La  formación  en  distintos  lenguajes  artísticos  para  niños/as  y  adolescentes,  en

todos los niveles y modalidades. 

b)  La  modalidad  artística  orientada  a  la  formación  específica  de  Nivel  Secundario  para 

aquellos/as alumnos/as que opten por seguirla.

c)  La  formación  artística  impartida  en  los  Institutos  de  Educación  Superior,  que

comprende  los  profesorados  en  los  diversos  lenguajes  artísticos  para  los  distintos

niveles de enseñanza y las carreras artísticas específicas.

Artículo  40.-  El  Ministerio  de  Educación,  Ciencia  y  Tecnología,  las  Provincias  y

la  Ciudad  Autónoma  de  Buenos  Aires  garantizarán  una  educación  artística  de

calidad  para  todos/as  los/as  alumnos/as  del  Sistema  Educativo,  que  fomente  y

desarrolle  la  sensibilidad  y  la  capacidad  creativa  de  cada  persona,  en  un  marco  de

valoración y protección del patrimonio natural y cultural, material y simbólico de las diversas 

comunidades que integran la Nación.

Artículo  41.-  Todos/as  los/as  alumnos/as,  en  el  transcurso  de  su  escolaridad

obligatoria,  tendrán  oportunidad  de  desarrollar  su  sensibilidad  y  su  capacidad

creativa en, al menos, DOS (2) disciplinas artísticas.

En  la  Educación  Secundaria,  la  modalidad  artística  ofrecerá  una  formación  específica  en 

Música,  Danza,  Artes  Visuales,  Plástica,  Teatro,  y  otras  que

pudieran  conformarse,  admitiendo  en  cada  caso  diferentes  especializaciones.  La

formación  específica  brindada  en  las  escuelas  especializadas  en  artes,  podrá

continuarse en establecimientos de nivel superior de la misma modalidad.

Desde estos fundamentos se crea, en el Ministerio de Educación de la Nación, la Coordinación 

Nacional de Educación Artística219, con el objeto de concretar un proyecto político educativo 

que aborde en su conjunto la Educación Artística. Entre sus principales metas se propone 

superar los quiebres entre niveles, la falta de una legislación única y coherente que supere los  

problemas que vienen afectando el avance de este campo de conocimiento.

A tal fin se han realizado reuniones regionales y nacionales entre docentes responsables del 

área de los distintos Ministerios de Educación de cada una de las provincias, iniciando un 

proceso de análisis y construcción de acuerdos federales. 

219 http://www.me.gov.ar/curriform/mod_artistica.html
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Entre  las  actividades  realizadas  a  nivel  Nacional,  además  de  las  mencionadas  reuniones 

regionales y federales, citamos:

•   Relevamiento del estado de situación de la Educación Artística en cada jurisdicción 

•  Articulaciones con los organismos del estado INET, INFOD y las Secretarías de Cultura 

de las provincias que tienen a su cargo instituciones de educación artística.

•   Revalorización de la importancia del ciclo introductorio, y posibilidad de articulación con 

secundarios de arte, especialmente en las carreras de música y danza.

•   Elaboración de borradores del Marco Regulatorio para la Educación Artística, que 

sustituye al documento A-20 del Consejo Federal (CFE).

•   Análisis de documentos y resoluciones del Consejo Federal de Educación referidas a 

la Educación Secundaria y Superior que deben ser consideradas en el proceso de 

acuerdos  federales  para  la  elaboración  del  Marco  Regulatorio  Nacional  de  la 

Educación Artística, como también para la construcción curricular del área en cada 

jurisdicción.

Las resoluciones que invito a tener presentes del CFA: Res. N ° 110, 111, 120 y 142.  

El  22 de Diciembre  de 2008 la  Legislatura de la  Provincia  de Entre  Ríos sanciona la ley 

provincial de educación N ° 9890, donde plantea en el capitulo II los fines y objetivos de la  

educación entrerriana, a nosotros nos interesa particularmente donde menciona en el inciso:

f-  garantizar  el  derecho  a  una  educación  artística  integral,  para  desarrollar  capacidades 

interpretativas y creativas vinculadas a los distintos lenguajes y disciplinas contemporáneas. 

Específicamente nos dirigimos al Capitulo XI sobre la educación artística:

Artículo 80.- La educación artística es la modalidad del sistema Educativo que comprende: 

a- la formación en distintos lenguajes artísticos para niños y adolescentes en los niveles de la  

educación inicial,  primaria y secundaria y sus modalidades. En la educación obligatoria se 

contemplan al menos 2 disciplinas artísticas. 

b- la formación artística orientada en la Educación Secundaria. 

c- la formación docente artística destinada a diferentes niveles. 

d- la formación artística a través de trayectos específicos de educación no formal tendientes a 

la profesionalización continúa desarrollada prioritariamente en escuelas de arte.

Artículo 81.- Son objetivos de la educación artística: 

a-  Estimular  el  desarrollo  de  la  capacidad  creativa  y  expresiva  a  través  de  los  diversos 

lenguajes artísticos. 
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b-  Desarrollar  la  sensibilidad,  innovación,  creatividad  en  el  marco  de  la  valoración  del 

patrimonio natural y cultural, tangible e intangible de las diversas comunidades.

c- Favorecer la difusión de las producciones artísticas y culturales, enfatizando la importancia 

de los bienes culturales históricos y contemporáneos como producción, con sentido social 

que estimule su reelaboración y transformación.

d- Formar a los alumnos para posibilitar su inserción en el sector laboral  y productivo del 

campo artístico. 

Artículo  82.- El  diseño  curricular-institucional  de  la  Educación  Artística  presentará 

particularidades según las características de los diferentes lenguajes y expresiones artísticas: 

plástica, música, danza teatro, cerámica, canto, cine, producción de materiales audiovisuales, 

entre otros 

Artículo 83.- Las instituciones educativas junto a otros organismos del ámbito de la cultura,  

estatales  o  privados,  promoverán  el  desarrollo  de  proyectos  institucionales,  tendientes  a 

favorecer  la  creatividad,  la  innovación y  la  sensibilidad en los  estudiantes,  priorizando los 

lenguajes no contemplados en el diseño curricular

Artículo 84.- Las escuelas de educación secundaria con orientación en arte, los profesorados  

de  educación  artística  y  las  escuelas  de  arte  podrán  promover  proyectos  institucionales 

vinculados con la formación específica en arte, con la ciencia, la cultura y la tecnología a fin de 

favorecer  la  producción  de  bienes  materiales  y  simbólicos  garantizando  el  carácter 

pedagógico y formador de las practicas vinculadas al mundo del arte.

¿Qué lectura podemos hacer?

• Que  se  reconoce  la  existencia  de  diferentes  lenguajes  y  expresiones  artísticas  y  las 

menciona, 

• que no especifica en la Ley Provincial cuáles son los dos lenguajes que se deben transitar en 

la escolaridad obligatoria,

• que se crea la orientación en artes en el Ciclo Superior de la escuela secundaria, que en un  

primer momento no aparecía.

• Reconoce las particularidades de cada lenguaje artístico.

• En el artículo 83 justifica de alguna manera la no incorporación de “determinados lenguajes” 

poniendo de manifiesto que pueden abordarse desde proyectos institucionales vinculados con 

organismos privados o públicos.

• Si bien la Ley no especifica cuáles deben ser los lenguajes artísticos que se deben abordar  

en la escolaridad obligatoria tampoco niega la presencia de Teatro a diferencia del Artículo 41 

de la ley Nacional de Educación que los menciona. 

738



• Se mencionan y se condicen con la ley nacional las expresiones “educación artística integral  

y de calidad”.

2-Situación en relación con los Diseños curriculares. 

Con la vigencia de la Ley Federal de Educación, Nº 24.195, promulgada en abril de 1993, se  

establece un cambio profundo en la Educación que se venía impartiendo en el país entero y 

en todas las provincias. 

Cambio que nos permitió constatar la presencia de la Educación Artística en todos los niveles 

educativos de nuestro país, formando parte de los contenidos básicos comunes, es decir que 

la Educación Artística fue uno de los contenidos que los niños y jóvenes argentinos debían 

aprender en la escuela, desde el Nivel Inicial, pasando por todos los ciclos de EBG, y en el  

Polimodal, aunque la modalidad elegida no sea Comunicación, Artes y Diseño. 

Así la Educación Artística estaba presente como un capítulo en el que se incluyen contenidos 

de lenguaje plástico-visual, lenguaje musical, lenguaje teatral y expresión Corporal en lo que 

respecta a la Ley mencionada. 

Aún con  el  Proyecto de  Resolución  de  la  Honorable  Cámara  de  Diputados de  la  Nación, 

promovido por Mabel Manzotti en el año 2000, impulsora y responsable de que hoy Dramatiza 

festeje los 12 años, donde exigía que cada jurisdicción arbitre los medios necesarios para que 

la disciplina Teatro se incorpore al  sistema educativo en todos sus niveles y modalidades 

conforme lo expresaba la Ley Federal de Educación.

Aun así Entre Ríos hizo oídos sordos, aludiendo como en otras provincias la no existencia de 

profesores  de teatro o  la  no existencia  del  espacio  curricular,  aunque desde el  año 1997 

contamos con un Diseño Curricular Jurisdiccional que plantea un enfoque superador de los 

documentos  que  lo  precedieron  y  las  disciplinas  artísticas  aparecen  reunidas  bajo  una 

fundamentación que las enmarca a partir de sus rasgos comunes y una denominación que 

define una nueva postura sobre su abordaje. Comienza a plantearse la Educación Artística. 

Hablamos aquí de contenidos específicos de cada una de las asignaturas que componen el  

área, refiriéndose exclusivamente a Plástica y a Música, acompañados de  procedimientos que 

muestran la intencionalidad de su enseñanza. 

Si bien en los Diseños curriculares de EGB 3 -por tomar como ejemplo y pues es un espacio  

donde  más  transformaciones  se  han  producido-  publicados  en  1997,  expresa  en  los 

propósitos específicos de la EGB entre otros ítems: “Promover conocimientos específicos en 

relación  con  los  lenguajes  y  productos  artísticos  que  favorezcan  la  sensibilización,  la 

expresión, y otras formas de construcción  de conocimientos, a través de los procesos  de 
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producción artística, de percepción estética y de reflexión crítica”, un propósito tan ambicioso 

para cumplir sólo con dos lenguajes artísticos, históricos y tradicionales.

 

En definitiva, en los criterios para la organización de los espacios curriculares manifiesta que 

considera a Música y Plástica como los lenguajes que conformarán el Área Artística, dado que 

son aquellos para los que se cuenta con formación docente de Nivel Superior en la provincia 

(textual pág. 193). A continuación se aclara que esta situación es transitoria y no invalida la  

inclusión de los otros lenguajes en el tiempo otorgado a los llamados espacios institucionales. 

En todos los casos, las disciplinas artísticas estarán a cargo de especialistas en cada una de 

ellas.

Esta situación se da en algunas las escuelas públicas, donde en los EOI se comienza a dar 

talleres de teatro, siempre y cuando el directivo de turno comprenda y valores los aportes del 

Teatro en la educación. Tarea que fue encomendada y asumida por Dramatiza en la provincia, 

los directivos iban a solicitar Teatro en la medida que conocieran y reconocieran al Teatro 

como una disciplina escolar y que mucho tenía que ver con los objetivos institucionales.

Entre  Ríos cuenta hoy en su historia  con Diseños Curriculares publicados que incorporan 

Teatro como espacio curricular en la escuela secundaria orientada en arte. 

Espacios de Inclusión

La escuela secundaria entrerriana está viviendo su “re-significación”, que pone de manifiesto 

la necesidad y las alternativas que implican pensarla en otros términos, en posibilidades y 

contingencias para un tiempo que requiere de la voz de todos los actores involucrados en las 

instituciones de este nivel. El documento N ° 2  de trabajo curricular y epistemológico expresa  

que establecer una nueva Escuela Secundaria comprende no sólo los modos en los que se 

trasluce la estructura puesta en juego en un diseño curricular, sino también las intenciones y 

expectativas que circulan en este diseño.

En el marco de las transformaciones políticas, culturales y tecnológicas, tan importantes como 

las que hoy se producen, se hace necesario discutir cuáles son las renovaciones que habría  

que plantear en el currículum actual, teniendo en cuenta los nuevos modos de comprender la 

realidad.  Momento importantísimo para quienes estamos convencidos de los aportes que 

tiene el Teatro como disciplina curricular, como objeto de conocimiento escolar. 

La universidad Autónoma de Entre Ríos, Facultad de Humanidades, Arte y  Ciencias Sociales, 

Subsede Gualeguaychú, Profesorado de Teatro fue convocada a través de las docentes del 

área Pedagógica de la cátedra Seminario de la Práctica Docente a participar e integrar la 

Comisión de Cambio Curricular del Área Artística: Lenguaje Teatral para la orientación en Arte 
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del Ciclo Superior de la Educación Secundaria. Aporte que se incluyó en la Orientación en Arte 

de la Educación Secundaria de Jóvenes y Adultos (ESJA). 

Las  profesoras  Piedrabuena  y  Gudiño  presentaron  a  la  comisión  los  fundamentos  y  la 

propuesta curricular para los espacios propuestos: 3 hs de Teatro en el 5 año de la Educación 

Secundaria con orientación en Artes, como opción junto a Danza, y la posibilidad de Teatro 

como Lenguaje Artístico para trabajar en el espacio de Producción Multimedial de Lenguajes 

Artísticos en el mismo año. En Educación Secundaria de jóvenes y adultos el espacio Teatro 

en  la  orientación Arte  con  3 hs  en el  2°  Año y en el  Espacio  Producción  Multimedial  de 

Lenguajes Artísticos I y II con 6 hs en total queda abierta la posibilidad de abordar el Lenguaje 

Teatral. 

Para mantener una presencia activa durante este proceso en la Ciudad de Paraná, se suma la  

Profesora Marita Cortés, quien está representando nuestra disciplina e integrando la Comisión 

de Cambio Curricular, para luego formar parte de la Coordinación de Educación Artística del  

CGE, como Técnica del Lenguaje Teatral. Así Teatro tiene presencia como disciplina escolar,  

en  estos  momentos  tan  importantes  de  logros  y  conquistas.   Hoy,  lejano  a  nuestras 

expectativas, pero convencidos de los espacios alcanzados, Teatro tiene presencia curricular, 

está incorporado a la Caja Curricular, y eso es lo valioso de esta instancia.

Existen en la Provincia las Escuelas Especializadas en Arte. Estas escuelas cuentan con el 

espacio  Teatro  en  todos  sus  años  de  escolaridad,  para  lo  cual  se  tuvo  que  trabajar 

intensamente en el diseño curricular. Esta instancia no está cerrada al momento de presentar 

este trabajo  por  lo que seguramente habrá más novedades.  Las tres escuelas que por el 

momento se encuadran como especializadas en arte están en Victoria,  Rosario del  Tala y 

Concordia, especializadas en artes visuales. 

Escuelas NINAS de Jornada Completa:  este espacio artístico, es  un medio  para conocer, 

disfrutar y valorar  la cultura.

Construir una nueva propuesta donde el teatro se incorpora a través de la jornada completa,  

se valore como una disciplina más, que apoya al alumno a su desarrollo individual y grupal, es 

todo un desafío histórico y altamente comprometido con el área, acorde a los  vertiginosos 

cambios  que  transitamos,  un  espacio  donde  la  magia  del  teatro  se  hace presente  es 

prometedor para el futuro de  todos.  

Hoy el lenguaje teatral se incorpora a una nueva propuesta curricular de la provincia de Entre 

Ríos, como taller opcional en el Proyecto Doble Jornada donde es atendido como un lenguaje 

especifico, tomándose como objeto de conocimiento.
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Los objetivos de la enseñanza teatral promueven que los alumnos:

·Reconozcan, diferencien, valoren, reflexionen y utilicen su cuerpo y su voz en experiencias 

que fortalezcan su autoestima y la relación con su entorno afectivo. 

·Se entrenen en actitudes positivas de búsqueda de alternativas personales y distintas de 

solución a los conflictos en  diferentes situaciones dramáticas.

·Se  acerquen  al  mundo del  arte  y  la  cultura,  y  desarrollen  sensibilidad  para  apreciar  las 

diferentes manifestaciones de su entorno.

                                  

3- En relación a la formación superior

Una bisagra  en el  teatro  en la  educación  en la  Provincia  fue la  creación  del  Profesorado 

Universitario de Teatro por iniciativa de la Universidad Autónoma de Entre Ríos y su Facultad 

de Humanidades, Artes y Ciencias Sociales, donde en el año 2006 aprueba la propuesta y da  

inicio  a  la  primer  cohorte,  donde  los  alumnos  están  pronto a  egresar  como los  primeros 

profesores de teatro. 

En el año 2009 se aprueba la Resolución del Ministerio de Educación de la Nación Nº 238/09 

que otorga al Profesorado de Teatro su validez nacional. 

Este hecho responde a unos de los reclamos y objetivos de la Red Dramatiza y permitió una 

sucesión de acciones en pos del Teatro en la Educación y aún a pesar de su existencia en  

segundo documento de trabajo curricular – epistemológico de la re-significación de la escuela 

secundaria entrerriana, publicado en Septiembre de 2008 en la página 43 expresa de manera 

textual:

“Música y Plástica conforman el Área Artística, dado que son aquellos para los que se cuenta  

con formación docente de Nivel  Superior  en la provincia.  Esta situación bien podría  verse 

favorecida con la inclusión de otros lenguajes, como por ejemplo el Teatro y las Artes del 

Movimiento,  en el  tiempo otorgado a los llamados espacios institucionales o dentro  de la 

misma área.”

Negaban la  existencia de la  Formación Superior  en Teatro,  situación que fue denunciada, 

aclarada y a continuación fuimos convocados a la Mesa de Cambio Curricular, manteniéndose 

a pesar de todo la fuerte carga horaria de Plástica y Música. 

¿Qué pasa con los otros Profesorados de Formación Docente?

Revisemos a modo de ejemplo el Diseño Curricular para la Formación de Educación Primaria. 

En  un  análisis  sobre  los  diseños  curriculares  vigentes  se  advierte  que   la  mirada  de  los 
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docentes de los institutos sobre el diseño curricular y su proceso de desarrollo da cuenta de la 

existencia de una profunda fragmentación y desarticulación de los planes de estudios. Esto 

provoca el aislamiento de cada espacio y profesor a cargo, sin posibilidades de intercambio y 

trabajo conjunto, superposición de contenidos y debilitamiento de las prácticas formativas. La 

disociación  o  escasa  relación  teoría–práctica,  la  tendencia  al  enciclopedismo,  el  abordaje 

pedagógico sin profundizar los  fundamentos epistemológicos obstaculiza el  análisis de las 

situaciones que hoy suceden en las aulas.

Sobre el Trayecto Básico Común, los docentes sostienen que en el diseño quedan diluidas las 

disciplinas que aportan conocimientos históricos,  políticos,  sociológicos,  epistemológicos y 

filosóficos.

Asimismo, se señalan como ausencias significativas los espacios curriculares que abordan 

procesos de comprensión lectora, razonamiento lógico – matemático, técnicas de estudio, y 

otros  que otorguen formación  psicosocial  y  en  dinámica  de  grupos,  talleres  de expresión 

artística,  etc.  que  se  reconocen  como  importantes  saberes  para  comprender  el  campo 

pedagógico didáctico, la educación y la especificidad del nivel.

En el diseño curricular aparecen: 

Taller de corporeidad, motricidad y lenguajes artísticos. Es un taller anual, con 4 hs semanales 

en 1° año, está fundamentado y con sus ejes de contenidos, e integra la dimensión lectura,  

escritura y comprensión del campo educativo, el eje articulador: modos de construcción de la 

subjetividad y la identidad docente a través de diferentes lenguajes. 

Taller de producción de los diferentes lenguajes artísticos I y II, son talleres cuatrimestrales 

con 3 hs cátedras semanales. El alumno debe cursar dos lenguajes por cuatrimestre: música, 

plástica, teatro y expresión corporal.

Los ejes de contenido de este espacio son: 

• Sujeto, espacio y tiempo. Construcción a través de los elementos de los lenguajes artísticos. 

Códigos expresivos.

• Necesidades expresivas de los niños. Identificación y caracterización.

• Propuestas didácticas para la educación de la percepción y el desarrollo de la creatividad.

• Arte e identidad. Familiarización y desarrollo de criterios de apreciación de las producciones 

artísticas locales, regionales, nacionales y latinoamericanas.

• Arte y juego: dimensiones lúdicas de la actividad artística en los diferentes lenguajes.

• Propuestas artísticas de lenguajes integrados. Producción y análisis.

• Medios y soportes de los diferentes lenguajes.
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4- El proyecto de la Experiencia Piloto: Teatro en la Escuela

Se desarrolla en la Ciudad de Gualeguaychú, con 5 escuelas secundarias, en el encuentro de  

la Red Dramatiza realizado en Salta se presentó el proyecto en su totalidad, hoy ese proyecto  

esta  marcha,  y  es  la  primera  vez  que  el  teatro  entra  con  el  reconocimiento  oficial  a  las 

escuelas. La experiencia cuenta con la asesoría técnico pedagógica de Ester Trozzo.

Resulta interesante subrayar en esta síntesis algunas cuestiones. Esta experiencia piloto se 

desarrolla  en  varios  planos,  muy  entrelazados  que  podríamos  denominar:  planeamiento- 

capacitación interna- desarrollo- reflexión, que operan  en un esquema circular y conforman un 

todo.

De este análisis se desprenden tres  líneas de acción: 

•De ejecución hacia las escuelas sedes de la propuestas, donde se ponen en evidencias los 

contenidos escolares de teatro.

•De nivelación y capacitación interna destinada a los docentes encargados del desarrollo de la 

propuesta  donde  es  necesaria  la  construcción  de  lineamientos  y  un  marco  conceptual 

consensuado referido a la didáctica y estrategias de enseñanza. 

•De  producción   sistemática  de  narrativa  escrita:  esta  línea  de  trabajo  presente  en  la 

experiencia  cobra  real  significado,  porque  los  docentes  de  teatro  deben  poner  en  matriz 

escolar la enunciación de lo que enseñan y esto merece una reflexión aparte.

Los objetivos generales del proyecto son:

1. Establecer una experiencia  de inclusión del teatro en la educación formal.

2. Coordinar una instancia de trabajo colaborativo permanente de concertación junto a otras 

instituciones para el desarrollo de las diferentes acciones de la experiencia piloto.  

3. Desarrollar estrategias tendientes a difundir acciones relativas a la inclusión del teatro en el 

sistema formal.

4. Generar estrategias para el mejoramiento de la calidad y la cobertura de la educación 

artística, en la que se incluya al Teatro como forma de innovación pedagógica.

5. Sistematizar la experiencia para una publicación.

La experiencia piloto no es otra cosa que “dar teatro en las escuelas” tal como muchos de  

nosotros lo viene haciendo hace tiempo, sólo que con una brújula que nos indica hacia dónde 

ir, la diferencia es que somos un equipo, ya no lo hacemos en soledad y podemos ayudarnos y 

enriquecernos de cada situación.
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La experiencia piloto tiene el aval del Consejo General de Educación con el otorgamiento de 

36 hs cátedra para el desarrollo de la experiencia  y de la UADER, por lo tanto esto nos genera 

un mayor compromiso de nuestra parte, de hacer lo que sabemos saber de manera excelente, 

con mucho profesionalismo. Si algo no sé, no conozco o tengo dudas, existe un espacio para 

consultar, para debatir, no existe un solo camino, ni conocemos el camino ideal y perfecto 

para enseñar teatro, sólo nos guiamos por los que ya han transitado su camino y poder trazar 

y recorrer el nuestro.

La  experiencia  Piloto  reúne  a  diferentes  docentes,  todos  hemos  llegado  a  esta  instancia 

recorriendo  formaciones  diferentes  y  esta  heterogeneidad  debe  enriquecernos,  por  eso 

cuando se ofrece material de lectura o posibles ejes o situaciones de aprendizaje, cada cual 

toma lo que le sirve según criterio, según lo que puede entregar como docente de teatro, esto 

hará que a la hora de registrar nuestra experiencia el resultado sea muy variado y rico.

La experiencia piloto tiene una instancia particular, que es el desarrollo de una narrativa de 

nuestras experiencia, dejaremos asentado todas las situaciones, trabajaremos en los criterios 

e instrumentos para evaluar nuestro trabajo y el de los alumnos, y producir nuestro material  

teórico,  con  características  propias  de  nuestras  instituciones  y  grupos  de  alumnos.  Cada 

docente cuenta con hs extras que no son frente a alumnos para que cada semana escriba lo  

acontecido  desde  que  planifica  hasta  que  culmina  una  clase,  una  unidad,  un  proyecto,  

mediando reuniones con todo el equipo de manera periódica. 

Los resultados esperados con este proyecto: 

Desarrollo de la propuesta en las instituciones seleccionadas.

Beneficioso impacto institucional, en docentes y en los alumnos.

Avance en la producción académica sobre el campo teatral en Entre Ríos.

Publicación. 

Están a disposición los informes 2010 y 2011 de la experiencia con casi 140 páginas cada 

uno, fotos, prensa, testimonios, evaluaciones y relatos de la propia práctica pedagógica de al 

menos diez escuelas en los dos años de existencia. En breve contaremos con la resolución 

para iniciar el tercer año consecutivo de esta propuesta innovadora en la provincia. 
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Actuación y seducción estética. El problema del pensar durante la actuación 

Aldo Rubén Pricco (Universidad Nacional de Rosario)

aldopricco@gmail.com

En nuestra tarea docente de Actuación teatral llamamos “dominios” a conjuntos homogéneos 

de categorías que afectan la práctica teatral en su totalidad y que no pueden soslayarse, dado 

que consciente o inconscientemente se transitan y se aplican en toda operación dramática. Si 

bien  su  concepción  está  sujeta  a  posibles  reajustes,  nos  ha  ofrecido  hasta  el  momento 

rendimientos  teóricos  y  prácticos altamente satisfactorios  respecto de la  cobertura  de los 

fenómenos atinentes a la conducta de ficción, su producción y su percepción (Pricco, 2000: 

60).

Para llegar a su formulación hemos apelado a una partición abstracta de fases, momentos o 

instancias  de  la  actuación  frente  a  destinatarios,  atendiendo  a  las  circunstancias  de  su 

sintaxis,  su  estructuración,  su  semántica  y  su  pragmática,  es  decir,  -en  ese  orden-  qué 

fundamento/s  lúdico/s  que  involucre/n  la  voluntad  de  los  ejecutantes,  qué  secuencias 

quinésicas, gestuales y proxémicas se suceden en el espacio tiempo, qué signos producidos 

en el  universo semiótico y qué efectos buscados de acuerdo con leyes y principios de la 

psicología  de  la  percepción  constituyen  el  todo  de  un  comportamiento  escénico.  Tanto 

preliminares como contemporáneos de la enunciación teatral,  estos “momentos” organizan 

técnicamente  el  ser,  el  estar  y  el  hacer  en  escena.  Así,  toda  performance escénica  se 

fundamenta en cuatro áreas simultáneas que separamos a los efectos de su modalización 

expositiva:

1) En primer lugar el “dominio  vincular”, referido a todos los procesos de interacción entre 

sujetos  y  entre  sujetos  y  objetos,  que  incluye  todos  los  procesos  de  desinhibición, 

socialización  y  sensorialización.  Como  instancia  vincular  configura  el  lugar  de  la  empatía 

necesaria entre los participantes del hecho teatral y su relación con las estructuras lúdicas.  

Responde a la cuestión del “por qué” y el “para qué”, a la justificación de la ficción. Como 

soporte de la fábula,220 es el conjunto de consideraciones acerca de la lógica de acciones y 

reacciones que el sujeto actuante toma para sí de manera tal que ocupa su pensamiento en la 

realidad alternativa del juego, al modo de una conciencia paralela que rige su comportamiento.  

Permite la creencia sustituta que evita el cumplimiento arbitrario de una marcación, mandato o 

guión a fin de que la voluntad ingrese a una red de relaciones sucedáneas activando una 

plataforma controlada de respuestas psicofísicas.  Conocimiento de las causas,  objetivos y 

pretensiones.  Subjetivación  de  las  circunstancias  de  los  roles  de  ficción.  Pretensión  de 

220 Cuando empleamos “fabula” nos referimos a la acepción etimológica del verbo latino fabulor (hablar, contar) y a su uso 
literario como sinónimo de “trama”, “historia”, sucesión de hechos de un relato.
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afectación de los otros actuantes en virtud de los intereses creados por los pactos o por las 

vicisitudes del juego, de la interacción. Es el dominio de la búsqueda y ordenamiento de la 

acción/reacción y de la adecuación a los factores concomitantes.

2)  En  segundo  lugar  el  “dominio  estructural”,  que  involucra  las  secuencias,  acciones, 

andamiajes lúdicos y elementos básicos de la  estructura dramática. Aquí se podrían situar –

desde una perspectiva tradicional- los conceptos de  entorno, personaje, conflicto  y  acción 

escénica. Responde a la cuestión del “qué hacer”, la partitura de acciones, el armado básico, 

coreográfico, de la ficción teatral. Implica la rutina de acciones concatenadas capaces de ser 

repetidas  función  tras  función.  Como  acuerdo  de  recorridos  espaciales  permite  al  actor 

concentrarse en otros aspectos al liberarse de tomar decisiones de orden quinésico en el hic 

et nunc. Resulta básico este dominio para el ahorro de tensiones puesto que si el actuante no 

tiene  como tarea resolver  su itinerario  actoralmente,  estará  en condiciones de  dedicar  su 

atención a otras actividades y dosificar sus impulsos a voluntad, de acuerdo con el desarrollo 

del juego interaccional, a la vez que el formato de una secuencia estructural –como el verso y  

otros recursos en la literatura oral de la antigüedad- le permitirá activar la memoria corporal y 

mental. Se trata de un diseño que (tal vez en colaboración con el director) elimina el azar de la 

performance y oficia de soporte concreto para la construcción de la conducta. La precisión de 

una partitura que libera al actor del compromiso de recordar.

3) En tercer lugar, el “dominio morfológico”, que comprende los aspectos semióticos de una 

exhibición frente a un público, la forma del “dar a ver”. Es en esta instancia donde se toman 

las decisiones discursivas frente a la composición de la escena, y es el espacio por excelencia 

de los lenguajes: los sistemas significantes de la puesta en escena y el contrato de estilo que 

se pacta con los espectadores. Linda con instancias parateatrales. Responde a la cuestión del 

“cómo”. Si se homologara a la cuestión retórica tendría su paralelo en la elocutio, con todo el 

repertorio de procedimientos y figuras, tanto de índole léxica como sintagmática. El vestuario, 

la escenografía, el maquillaje, la música, las máscaras, la maquinaria, y el modo de actuación 

(inscripto en registros diversos) componen elementos de este dominio. Es ya un lugar común 

que en muchos sitios se considere que el teatro está compuesto solamente de esta instancia,  

lo  que  ha  conducido  la  subvaloración  de  la  actuación  como  el  arte  del  “disfraz”,  sin  la 

implicancia de la preparación, el juego y la seducción que su operatoria supone. Cuando en la  

educación formal argentina se menciona el teatro como un “lenguaje”,221 se advierte una clara 

posición al respecto que privilegia la índole formal de la disciplina al sustentar su valor en el 

espectáculo  de  lo  decorativo,  sin  que  medien  las  extensas,  abundantes  y  profundas 

reflexiones teóricas sobre lo aurático y la percepción humana del fenómeno escénico.

221 Tanto los CBC de las currículas de la anterior Ley Federal de Educación como los Núcleos de Aprendizaje Prioritario  
(NAP) de los acuerdos nacionales y provinciales actuales sobre educación artística –pueden consultarse los documentos  
del Ministerio de Educación, Ciencia y Tecnología de la Nación- no consideran el Teatro como una disciplina con estatutos 
propios sino como un lenguaje subsidiario sólo limitado a la expresión y el juego. 
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4) Por último, el “dominio dramaticidad”, el que sustenta el resto, ya que se incluyen en este 

conjunto todas las regularidades o tendencias, los  principios y leyes de la atención humana 

hacia  un  suceso  espectacular,  es  decir,  aquellas  modalidades  retóricas  estéticas222 que 

provocan, independientemente de un estilo particular, un espacio de veda, la seducción de un 

auditorio y su permanencia como tal.

Dentro de este conjunto podemos englobar los principios de la captación perceptiva, también 

llamados por nosotros de “agentividad”. Éstas son operaciones que, de cumplirse, influyen 

sobre la atención de eventuales espectadores, atrayendo la percepción. Estos principios de la 

captación perceptiva de los eventos espectaculares, es decir, en el espacio/tiempo y en el  

aquí y ahora, se  pueden reducir a  tres procesos sujetos a diversos grados, combinaciones y 

funcionamientos, tanto aislados como simultáneos (Selden, 1972: 110-236).

La hipótesis consiste en que la atención visual es atraída por: a) el traslado: el cambio de lugar 

originado en el movimiento (a través del espacio) de un sujeto u objeto de un punto a otro; b)  

la  transformación:  la  variación  de  calidad,  cantidad  o  morfología  de  los  entes  escénicos 

(cambios de ritmo, de velocidad, de formas, de proxemias, etc.) cuyo ejemplo pertinente lo 

constituyen  tanto  los  frecuentes  y  diferentes  cambios  de  la  morfología  y  estructura  (de 

personajes y de situación) como los contrastes, interrupciones y diferencias de  status entre 

personajes; c) la adecuación-inminencia, o sea, la búsqueda natural del equilibrio de aquellas 

entidades que soportan la inestabilidad gravitatoria y por ello inducen a su percepción en la 

inminencia  del  logro  de  la  estabilidad (el  ejemplo  del  equilibrista  circense  es  bien  claro: 

¿esperamos que caiga o que siga sobre la cuerda? De una u otra manera, lo que da valor a su 

accionar es la posibilidad latente de  no ser –caerse). Esta fase de la modalidad dramática 

subyace en toda situación que, en tanto presenta un conflicto (agón) o desequilibrio, tiende a 

resolverse en una liberación de tensiones narrativas: el protagonista, a partir de su problema, 

se pone en marcha (actúa) para resolverlo.

Si  bien  esta  serie  de  tensiones  “a-punto-de-resolverse” del  eje  adecuación-inminencia 

participa  también  del  relato  en  general,  es  el  discurso  dramático  el  que  transita  más 

asiduamente esa convención técnica, dado que su inscripción en el aquí y ahora del presente 

teatral obliga a la constante captación perceptiva: al modo de un seductor continuo, el actor 

debe desplegar (y la dramaturgia y la puesta en escena también) una técnica al servicio del  

consumo de su propia  presencia.  Estos tres “carriles”,  si  bien no conforman una garantía 

absoluta  de  captación  del  público  –principal  labor  y  base  de  la  tarea  actoral-,223 resultan 

principios de “agentividad” ineludibles en la dinámica de la “relación teatral”,224 habilitando el 

222 Cuando utilizamos “estética” nos basamos en aísthesis, es decir, su acepción etimológica de “percepción”, vinculada 
con el uso y afectación de los sentidos.
223 Alejandro Catalán llama “manipulación” a la generación de dependencia sensorial que un cuerpo escénico debe ejercer  
sobre el espectador (Rosenzvaig , 2011: 118-130).
224 Objeto teórico consistente tanto en una manipulación del espectador por parte del espectáculo (estrategias seductivo-
persuasivas sobre el objeto “público”) como en una participación activa del espectador (coproductor de sentido), quien, en 
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suspenso y el estímulo de completitud (erotismo) del observador (cf. Arnheim, 2001 y Salabert, 

1990).

Por  consiguiente,  esta  concepción  de  “dominios” se  presenta  como una  perspectiva  que 

recorre transversalmente los acontecimientos teatrales y, como tal, se constituye en un posible 

esquema organizador del entrenamiento, de la composición de personaje, de la puesta en es-

cena y del discurso dramático en general. 

Permite al actor o al aspirante situarse frente a las ejercitaciones que se le proponen para 

vislumbrar y proyectar su ejecución y alcances, de modo tal que pueda, a partir de su inclusión 

o relación con uno o más de los dominios,  administrar y reciclar la práctica para saber (y 

actuar  en consecuencia)  dónde está situado y cómo diseñar  su actuación y  para qué.  Al 

docente teatral, por otro lado, lo auxilia para una organización secuenciada de sus propuestas 

de trabajo, para el desarrollo de procedimientos didácticos acotados y una evaluación basada 

en criterios precisos y compartidos con los alumnos.

Ya que para nosotros actuar implica un saber y una técnica, creemos que reconocer y manejar 

el concepto de “dominios” supone disponer de principios escénicos interculturales al permitir 

discernir  sobre  qué  aspecto  de  la  teatralidad  se  está  especulando,  lo  que  implica  una 

economía y precisión en la utilización de ejercitación predeterminada y también de la pasible 

de ser creada a partir de las referidas matrices para situaciones particulares, tanto de aplica-

ción didáctica como de composición artística. Se trata no tanto de una ejercitación pautada 

sino de una matriz de comportamientos y construcciones significantes que oficien de punto de 

partida para la creación de caminos metodológicos propios. 

Ahora bien, en este encuadre metodológico,  en qué consiste pensar durante la actuación. 

¿Qué implica pensar mientras se está actuando? O mejor: ¿Cómo quién pensamos? ¿Como el 

sujeto-actor que somos, tratando de resolver técnicamente nuestra presencia allí  y en ese 

momento?  ¿Como  el  sujeto-rol  o  personaje  –o  como  se  quiera  denominar  ya  que  su 

nomenclatura no incide demasiado como se nos ha pretendido hacer creer- vinculado con una 

circunstancia de ficción? ¿Cuáles son las opciones de la actividad racional en el momento de 

la  exposición  frente  al  público,  tanto  solos  como  acompañados  de  otros  individuos  y/u 

objetos?

A  menos  que  uno  esté  superdotado  mentalmente  y  pueda  mantener  un  comportamiento 

convincente, participativo y atrayente para los destinatarios mientras se da el lujo de pergeñar 

qué va a hacer y cómo, el pensamiento racional provoca una escisión y el hacer (o el “estar”) 

última instancia, decide el éxito de los programas de acción cognitiva, afectiva y de comportamiento que la enunciación  
escénica intenta concretar. El concepto de “relación” cubre tanto las separaciones como las uniones, las rupturas como la 
continuidad, el intercambio espectacular, las presuposiciones de la enunciación escénica. En tanto categoría constituye un  
constructo teórico proyectado por una visión que intenta captar la unidad de una multiplicidad a partir de la consideración 
de la otredad. Cf. Ubersfeld, Pavis et altri (1980).
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se resiente y denuncia el paso de una dimensión actuante a otra “pensante”. Es un hiato en la 

continuidad generadora de efecto de “vida”. La tan renombrada organicidad parece asentarse 

en la sensación –para el público en primera y fundacional instancia- de que no resulte evidente 

la actividad racional del actor destinada a resolver su performance técnicamente, de modo tal 

que lo conveniente,  a fin de que los recursos actorales produzcan adhesión empática del  

espectador, consiste en hacer coincidir pensamiento y acción o –por lo menos- simular esa 

conexión.

Tal vez en esa motivación reside la histórica preocupación de las especulaciones teóricas y,  

por ende, técnicas,  de acortar la distancia temporal  entre el  pensamiento que ordena y la 

ejecución  de  parte  del  actuante:  “no  pensar”  parece  ser  la  consigna  clave  que  dota  de 

credibilidad una conducta ficcional. Pero hace falta una aclaración: no se trata de no pensar en 

sentido estricto o literal sino de “no pensar” desde el rol externo del actor. Se trata de que  

parezca (eso es la seducción) que ese sujeto escénico “tiene vida propia” por más que todos 

los asistentes sepan por convención que se trata de una  performance con todo lo que ello 

implica en cuanto al cumplimiento de protocolos obviamente no espontáneos.

Interviene en esta relación teatral el pacto lúdico mediante el cual en vez de creer a pie juntillas 

lo que sucede en el espacio escénico, los espectadores “dan crédito” a lo que ocurre, en la  

espera de que ese acaecer los afecte, los impacte y no sólo les presente signos para ser 

leídos y comprendidos.

Por ello “pensar” es todo un problema que merece especial atención. Les hemos preguntado a 

alumnos y actores en situaciones diversas (escenas, ensayos, entrenamientos) acerca de qué 

piensan mientras actúan. Si bien las respuestas resultan disímiles, a la hora de ajustar detalles 

técnicos la mayoría  ha experimentado y opina en consecuencia que el  placer  de actuar e 

interactuar aumenta cuando se desprende de la obligación de “pensar” qué hacer o decir, o 

sea, cuando en virtud de ciertos apoyos que aportan las técnicas, se ven exentos de pensar 

primero y después hacer o estar. Como en la práctica deportiva, no hay goce si la planificación 

del  comportamiento  se  articula  durante  el  proceso  mismo  del  juego.  En  todo  caso  la 

programación de posibles estrategias, tácticas, reacciones, etc., tendrá lugar con anterioridad, 

en el entrenamiento (o ensayo), para poder disfrutar con plenitud de las vicisitudes de una 

competencia.  Habrá,  por  un  lado,  previsiones  para  la  reacción,  pero,  por  otro,  la  amplia 

disponibilidad psicofísica para adaptarse a las circunstancias. En esos casos la espontaneidad 

–como en la actuación- es también una construcción.

Los alumnos y actores encuentran en el “no-pensar” como sujetos ajenos a la situación de 

juego  el  placer  de  actuar.  En  las  primeras  sesiones  de  trabajo  es  claro  el  pensamiento 

dependiente de la aceptación del resto de los compañeros-espectadores:  se particularizan 

gestos,  movimientos  y  textos  para  que  no  queden  dudas  sobre  la  escena  mostrada.  La 
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redundancia se instala y en vez de operar sobre sus compañeros de juego, los estudiantes 

suelen preocuparse más por los receptores y generan de ese modo un discurso somático 

inconexo que, sobre todo, “informa” la escena. Ante este tipo de respuestas tan asiduas se 

escucha la voz de algunos docentes teatrales con el consabido “tenés que creértelo”. Claro, 

esa presuposición es un clásico de la retórica y de la interpretación:225 basta con la convicción 

en los “objetivos” de un personaje para que se levanten los cimientos de la credibilidad. Ahora: 

¿cómo  se  logra  esa  creencia,  esa  convicción?  ¿Cuál  es  la  operación  de  pensamiento 

pertinente capaz de conducir a un estado de “mímesis” tal que estimule la expectación? Y si  

“mímesis” guarda para muchos una estrecha relación con la actuación realista y naturalista, 

podemos reformular la pregunta: ¿Cuál es la operación de pensamiento pertinente capaz de 

conducir a un estado de “creencia” o de convicción o de necesidad del sujeto actuante tal que  

estimule la expectación?

Generalmente, cuando un actor “piensa” como tal, tiende inconscientemente a preparar sus 

músculos para el próximo movimiento pero sin negarlo, simplemente como un eslabón de una 

cadena que integra la rutina que preparó o va creando racionalmente sobre la marcha. Esa 

preparación delata el próximo paso de la secuencia y, en vez de incentivar la curiosidad por el 

acontecer  siguiente,  aclara  y  define  la  acción  para  revestirla  de  previsibilidad.  Si  el 

procedimiento se reitera,  únicamente se obtendrá una actuación que reafirma y aclara las 

intenciones del sujeto escénico pero que carece de incoatividad.226 De allí las  performances 

que devienen monótonas debido a que su desarrollo se torna previsible: el conocimiento casi 

pleno del  porvenir  escénico va restando paulatinamente  interés en el  proceso.  El  “pensar 

desnudo” del actor sobre su quehacer en tanto actor  sólo comunica el evento pero no lo 

dispone para influir estéticamente sobre el receptor.

¿Qué pensar, entonces? El “pensamiento paralelo” de la tradición stanislavskiana es una de 

las posibles respuestas. La búsqueda de un soporte estable que permitiera escapar del vacío 

del texto y de las indicaciones del director condujo a los constructos “circunstancias dadas”, 

“sí mágico” o “memoria de la emoción”, entre otros. 

El hecho de advertir que el vacío entre la prescripción de un papel, las regulaciones escénicas 

de  ordenamiento  y  el  comportamiento concreto  de  los  actores  motivaba  la  búsqueda  de 

apoyos  estereotipados,  clisés  y  fórmulas  desprovistas  de  credibilidad  –por  su  evidente 

divorcio  con sus causas-,  llevó a Stanislavski  a replantear los caminos metodológicos  del 

“estar escénico”. El diagnóstico fue el divorcio entre el hacer y el pensar o entre la actividad o 

el gesto y su motivación. El recorrido entre la preparación y el efecto resultaba notorio por lo 

225 Existe en este presupuesto una correspondencia entre la ostentación de un estado anímico y sus principios o causas, la 
hipótesis de la mismidad entre sujetos real y ficcional para provocar verosimilitud.
226 La incoatividad es una propiedad (tanto semántica como sintáctica) de los verbos (“incoativos”) que denota un acto  
inaugural, principio de una acción cuyo destino o resultado se desconoce y que puede implicar un proceso creciente o un 
cambio de estado. En gramática se definen los verbos “incoativos” como aquellos que indican el inicio de un proceso  
agentivo.
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que era indispensable un viraje en la relación entre lo psicofísico y su apariencia dada a ver 

propiamente  dicha.  Estamos  hablando  de  la  noción  de  “organicidad”:  para  que  el 

comportamiento de ficción resultara creíble –y, por ende, eficaz- hacía falta resolver el hiato 

pensamiento/acción  o,  al  menos,  cubrir  esa  distancia  con  procesos  que  involucraran  al 

personaje  y  no  directamente  al  actor  objetivado.  Una  subjetividad  exacerbada  puesta  al 

servicio de un juego de coincidencias entre el yo-actor y el yo-personaje: un mecanismo en el  

que el pensamiento racional, si se activase, fuera parte de la voluntad, dudas y tensiones del 

rol ficcional, de acuerdo con los pactos de visión del positivismo decimonónico. 

Sin embargo, más allá de las convenciones de espectacularidad, sostenemos que el ensamble 

más apropiado  para  el  destino de influencia  estética sobre  el  espectador  sigue  siendo la 

conjunción de lo físico, lo intelectual y lo afectivo, que encuentra en su simultaneidad el efecto 

de vida (“dilatada” en términos barbianos) tan atrayente independientemente del estilo de la 

actuación. Una conjunción de fases que no admite el detenimiento del pensamiento como 

opción privilegiada.

Por lo tanto, “no pensar” no constituye, en esos términos, una actividad racional inexistente 

sino  una  prácticamente  simultánea  con  el  hacer.227 La  respuesta  meyerholdiana  de  la 

biomecánica puede ser leída, asimismo, conforme a la misma lógica: dado que el somatismo 

no incluye sólo el cuerpo sino también el contexto, toda reflexión sobre sus impactos estéticos 

debieran incluir, sin divorcios,  el cuerpo en movimiento dinámico en un espacio, es decir,  la 

relación inseparable entre acción/espacio/tiempo (cf. Meyerhold, 1972). Si el espacio no es un 

mero contenedor de nuestros cuerpos en exhibición sino que los condiciona y regula y, a la 

vez, los sujetos y objetos forman parte de ese espacio, el vínculo entre volúmenes, organismos 

vivos, acciones, gestos, objetos, lugar, factores físicos y tiempo configura un todo. Y para que 

ese todo, de manera compacta, afecte a los espectadores, no tendrá que habilitar sitios para 

que lo racional detenga el proceso de la sensación de vitalidad. 

El “no pensar” meyerholdiano se homologa a la precisión, al ajuste de no presentar instancias 

“vacías” a la expectación, justamente para no incentivar ni en los actores ni en el público el  

llenado racional de ese vacío. Para ello Vsevolod Meyerhold tuvo en cuenta la ausencia de 

movimientos superfluos y productivos, el valor de la rítmica, el reconocimiento y aislamiento 

del centro de gravedad del propio cuerpo y la resistencia como elementos fundamentales de la 

presencia escénica (Law y Gordon, 1996: 95-130). 

Sin embargo, esos vínculos estrechos que el director ruso propone desde la biomecánica no 

invaden el yo-actoral al punto de “convertirlo en otro”, del mismo modo que la subjetivación 

stanislavskiana no supone tampoco la pérdida de la constitución identitaria del actor. 228 En 

ambas fases de la evolución de la tradición el control del actuante sigue siendo crucial de  

227 Cuando decimos “hacer” también queremos señalar ciertos estados que no responden a una quietud o resignación por 
más que su falta de movimientos parezca a simple vista una distensión o un descanso.
228 Como algunas pedagogías han propuesto como meta de la personificación y de la identificación con un criterio que  
excede lo técnico para ingresar en terrenos psicodramáticos que comprometen la índole laboral del oficio de la actuación.  
Cf. Eines (2005).
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manera que aquél esté en condiciones técnicas de dirigir su propia actuación, para coordinarla 

tanto con los espectadores como con sus compañeros de escena.

Y si la derivación crítica del discípulo del maestro ruso no fuese suficiente se podría constatar  

el  proceso  al  que  también  otro  discípulo,  Vajtángov,  sometió  el  incipiente  ordenamiento 

técnico. En ese sentido, el  director  de la célebre puesta de “La princesa Turandot”,  en la 

búsqueda estética de una teatralidad cuya convencionalidad fuese más explícita (incluso en 

coincidencia con los posteriores postulados brechtianos), no renunció a la construcción de las 

condiciones psicofísicas para que el actor reaccionara con “espontaneidad”. Así, recurrió a la 

improvisación a partir de la creencia del actuante en la situación jugada, con el presupuesto de 

que las palabras a pronunciar, por ejemplo, provienen del hilo de la acción, como el gesto. El 

dispositivo  de  la  creación  del  contexto  y  el  estímulo  de  la  convicción  –que  en  nuestra 

propuesta se incluye en el  dominio vincular-  se constituía en el  artificio para configurar la 

espontaneidad, partenaire mediante. “Transformarse en otro siendo uno mismo” puede ser la 

frase  que  sintetiza  la  visión  de  Vajtángov,  para  el  que  el  procedimiento  técnico  tampoco 

despoja de su identidad al sujeto actuante puesto que para aquél sigue siendo la conciencia la 

que debe regir el proceso de creación.

Ahora bien, la tradición y su presupuesto básico subyacen en las posteriores experiencias y 

especulaciones grotowskianas. En el discurso de clausura del seminario de Skara, Suecia, de 

1966, el maestro polaco –entre otras cuestiones- se refiere a la problemática:

Mi consejo siguiente: no buscar nunca la espontaneidad en la actuación sin 

tener  detrás  una  partitura  que  los  apoye.  En  los  ejercicios  es diferente. 

Durante  una  representación  no  se  puede  producir  la  verdadera 

espontaneidad sin partitura. Será sólo una imitación de lo espontáneo y en 

realidad  se  estará  destruyendo  la  espontaneidad  y  se  creará  el  caos. 

(Grotowski, 1986: 193)

Evidentemente, es esa partitura (protocolo de acciones fijo o pseudofijado) la que ocupa la 

tendencia a pensar como actor. A modo de un quehacer (y su motivación vincular) traslada al 

sujeto  actuante  a  una  dimensión-otra,  lindante  con  las  propias  de  lo  lúdico.  Por  ello  

mencionábamos  el  repertorio  de  coberturas  sucedáneas  al  pensamiento-de-actor  que 

Stanislavski formulara y que forman parte de los rudimentos de cualquier iniciación teatral. 

Grotowski  no  deja  pasar  la  oportunidad  de  ligar  su  práctica  a  aquellos  “llenados”  de  la  

eventual actividad racional:229

Cuando el actor está ya sobre la vía hacia el acto (hacia el espectáculo, por 

ejemplo),  pero  no  sabe  qué  cosa  debe  hacer,  piensa  continuamente, 

229 Que podría, incluso, detener el flujo de la actividad.
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porque  se  siente  observado.  Por  ese  motivo  Stanislavski  –justa  y 

objetivamente- exigía que el actor tuviese una línea de acción preparada 

que lo liberase de ese problema. Creía que tal línea debía ser la partitura de 

acciones  físicas.  Personalmente,  prefiero  una  partitura,  basada  por  una 

parte  sobre  el  fluir  de  los  impulsos,  y  por  otra  sobre  el  principio  de  la 

organización. Esto significa que debería existir algo como el lecho del río 

(…) Entonces el actor no está condenado a pensar continuamente “¿qué 

cosa debo hacer?” Es más libre. (Grotowski, 1990: 499)

Casi  desde  el  sentido  común,  estas  consideraciones  que  involucran  el  dominio  vincular 

conducen  a  prescripciones  primarias  para  el  actuante:  en  primer  lugar,  la  facultad  de 

concentrarse en sujetos y objetos de su entorno de juego;230 en segundo lugar, la potestad de 

controlar la tensión de sus músculos y dirigirla; y en tercero, la disponibilidad de ejecutar todos 

los movimientos,  gestos y acciones voluntarios en escena con la convicción y sin desvío,  

como en la vida. Esta última prescripción, casi una verdad de Perogrullo en las rutinas de 

ensayo  y  de  algunos  entrenamientos,  exige  el  “llenado”  de  los  eventuales  vacíos  de 

pensamiento. Este “llenado” se ha conformado de diversas maneras en la historia de la técnica 

actoral.

En efecto, ese “vacío” de pensamiento objetivante del propio quehacer en escena, ha sido, si 

no el fundamental para algunos, uno de los problemas constantes de la técnica actoral. Es 

claro que la hipótesis que sostiene la necesidad de “no pensar” reside en la creencia de que 

es el inconsciente el plano hacedor de la “creación”. El entrecomillado de “creación” obedece 

al hecho de que se valora –en exceso quizá- el significado otorgado a ese término y se lo ha 

colmado de un plus inasible de consistencia, de modo tal que se lo carga positivamente como 

un sinónimo de originalidad, capacidad de “imaginación” (otro concepto que debiera revisarse 

en sus circuitos habituales),  “autenticidad”,  etc.,  como si  sólo  lo nuevo,  lo imaginativo,  lo  

auténtico tuviesen cualidades dignas de admiración.

Para  nosotros,  lo  que  define  el  valor  de  una  performance es  su  eficacia  en  términos  de 

convocatoria estética, es decir, de los sentidos del espectador y su mantenimiento. 

Si el inconsciente, entonces, deviene disparador de formas capaces de despertar el interés 

espectatorial, el propósito de las técnicas que adhieren a este supuesto será la búsqueda y 

ordenamiento  de  incentivos  para  que  el  actor  opere  desde  su  inconsciente:  estímulos 

constantes que ocupen los posibles desvíos hacia el control excesivo de su propio accionar. 

Estamos hablando de cierto determinismo físico que incidiría en una configuración psíquica de 

alternativa, lúdica, suplente, a los efectos de elaborar una conducta ficcional. De este modo,  

una asidua actitud de supervisión personal de la conducta escénica que pone en riesgo la 

230 Cada vez que empleemos “juego” la pensaremos como interrelación con ciertas reglas conforme a algún grado de  
evolución en la que los actuantes, en virtud de intereses subjetivos, accionan y reaccionan. En otras palabras, como un  
sinónimo de actuar.
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continuidad231 debe ser reencauzada por medio de una batería de ocupaciones perceptivas y 

quinésicas que afecten las reacciones y también la voluntad. Una pedagogía que adhiera a 

este presupuesto deberá crear dispositivos que ocasionen “problemas” al alumno en forma de 

estímulos constantes para la reacción.

Claramente la preocupación se corre, por ende, de los andariveles del dominio morfológico –

ocuparse de cómo uno es visto por los demás- para instalarse definitivamente en la esfera de 

lo vincular y de lo estructural a los fines de impactar en la dramaticidad. Esto implica que 

resulte conveniente que todo aquello que conforma las condiciones y factores de un estar, ser 

y hacer escénicos afecte metabólicamente al actor, de manera tal que sus respuestas no se 

originen en un extenso proceso deductivo sino en reacciones que comprometan mente y 

cuerpo:  resolver  el  hiato  entre  lo  somático  y  las  operaciones  psíquicas,  no  dar  lugar  al  

“quiebre” del pensamiento.
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Soportes literarios para la producción espectacular en el teatro para niños. Validación del  

intertexto

Lita Llagostera (UBA)

escena3@yahoo.com.ar

El teatro para niños en los últimos años ha traspasado el umbral de lo considerado un género 

menor. Hay quienes aseveran esta opinión sin dudar. En lo que a mi respecta tengo  ciertas 

objeciones para formular. Es cierto que se ofrecen espectáculos para niños de gran lujo y 

vistosidad,  “super  –  producidos”  y  de  impacto  visual  con  interpretaciones  actorales  de 

excelencia, entre otros : La novicia rebelde ( 2012).  El problema que me interesa plantear es el 

por qué algunos espectáculos, desde los más “vistosos” a los más austeros,  “flaquean” en el 

punto de partida, léase en el soporte textual, en la dramaturgia  que se elije para montar un 

espectáculo.  Quienes  observamos  el  fenómeno  desde  afuera  de  las  “tablas”  como 

espectadores,  investigadores o críticos, en  algunas ocasiones no podemos  verificar que el  

texto  dramático  responde  a  una  estructura  sólida,    puesto  que  somos  receptores  del 

espectáculo consumado.  Elegido el texto, el director y los actores analizan el contenido y lo 

tridimensionalizan en escena; no sería justo  dudar  de la intención de los mismos por lograr un  

espectáculo de calidad, no obstante el resultado en muchas ocasiones no es el deseado por 

los espectadores. En algunos casos asistimos a espectáculos en los que se despliega :  color,  

música estridente,  efectos especiales, tecnología;  en otros,   riesgo corporal de los  actores,  

acrobacia,  malabares,  escenario  ostentosamente  “escenografiado”  (permítaseme  el 

neologismo),  etc,  etc,  etc,;   pero algo  no se produce en el  espectador  :  el  placer  de la 

representación; el placer del texto escénico se diluye a medida que transcurren los minutos. 

Cuando  un  espectáculo  no  es  verosímil,  aceptado  el  pacto  extracotidiano  de  la  escena, 

cuando  la  carencia  de  conflictos  no   contribuye  a  que  el  acontecimiento  se  deslice 

creativamente, cuando el relato se disgrega innecesariamente en sub – temas sin resolución, 

entre otras cuestiones, es cuando nos preguntamos al salir del teatro qué estuvimos viendo, y 

lo más  lamentamos es que  chicos y acompañantes no disfrutaron del espectáculo soñado. 

En la actualidad la formación  de actores, directores, teatristas en general permite a quien se  

proponga encarar un proyecto teatral (director – actor– productor) contar con profesionales 

adiestrados en la especificidad de sus roles, circunstancia que garantizan la realización de 

espectáculos interesantes. 

Retomo la reflexión del inicio: ¿Dónde visualizamos un problema en relación al teatro para 

niños? Opino, sin dudar: en la elección de un texto teatral que garantice una sólida estructura 

y una temática atractiva.; por ende es la figura del dramaturgo a quien ubicamos  en el  eje de 

esta reflexión. ¿Cómo se forma un dramaturgo?  La EMAD ( Escuela Metropolitana de Arte 
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Dramàtico de la  Ciudad de Buenos Aires) , es una de las instituciones que desde la década 

del 90 forma dramaturgos. En ocasiones el IUNA ( Instituto Universitario Nacional de Arte) en la 

Carrera  de  Artes  dramáticas  ofrece  instancias  de  formación  en  dramaturgia.  Merece 

mencionarse  Talleres  conducidos  por  reconocidos  dramaturgos:  Ricardo  Monti,  Mauricio 

Kartum, entre otros. Una vez egresados de estos lugares de formación,  quienes pretenden 

escribir para niños tienen muy escasos puntos de referencia para especializarse en el gènero. . 

Uno de los lugares de reconocido prestigio y solvencia es el Taller de la Universidad Popular 

de Belgrano que coordina María Inés Falconi. No obstante, este espacio  de capacitación en 

dramaturgia destinado a niños y / adolescentes  resulta insuficiente para dar cabida a todos  

aquellos  escritores que tienen interés por la dramaturgia destinada a los niños.  Al preguntar a 

los noveles dramaturgos cómo piensan encarar su tarea profesional, en caso de interesarse 

por el género,  comentan que desconocen las particularidades del espectador al que van a 

dirigir sus producciones: las  etapas evolutivas de los mismos, preferencias y temas  de su 

En  la  presente  ponencia  intento  aportar  algunas  ideas  experimentadas   para  encarar  la 

escritura de teatro para niños y/o adolescentes.   

Reflexionar acerca de las fuentes de inspiración para el dramaturgo dedicado a la producción 

de textos destinados para espectáculos para niños  es el eje de esta exposición. 

La experiencia que relataré a continuación se materializó a través de una serie de  Seminarios 

Teórico – práctico al que asistieron docentes de distintos niveles de la educación, alumnos 

avanzados de la carrera de  Artes combinadas de la Facultad de Filosofía y Letras, actores, 

directores,  investigadores  desde la  década del  `90  hasta  el  presente.  La propuesta inicial 

consistió  en   la  adaptación  de  textos  literarios  a  teatrales.  Una  vez  realizados  varios  

Seminarios,  al  analizar  mi  propia  práctica  y  de  los  talleristas  comprobé  que  la  principal 

preocupación de los mismos radicaba en ampliar el espectro de temas  que interesaran a los 

niños.  Esta observación me permitió amplificar la propuesta y ponerla en práctica en distintas 

instancias: por cursos a distancia, presenciales en ámbitos académicos y en una institución 

escolar con docentes de Nivel Primario. 

La primordial preocupación  de quienes escriben para niños es la elección de temas, 

situaciones, y personajes que despierten el interès de chicos y/ o adolescentes. “Patios del 

recreo en Iberoamérica”  intenta dar respuesta a lo señalado.   Esta propuesta impulsada 

desde ATINA ( Asociación de Teatristas Independientes para niños y adolescentes) con la 

participación de los Centros ASSITEJ Iberoamericanos (Brasil, Uruguay, Paraguay, Bolivia, 

México, Nicaragua, España), se puso en marcha en interacción con el proyecto Europeo. 

 “Patios del  recreo”  nace en Europa en 1999, a partir  de la necesidad de encontrar  una 

respuesta temática y estilística para una franja de público particularmente reacia al teatro. Se 
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trata de los jóvenes de entre 14 y 18 años.  Para esta franja hay una muy escasa producción 

teatral. Pocos autores se dedican a ello y pocos grupos desarrollan un trabajo continuado.

Siete compañías de diferentes países encomendaron a autores nacionales textos acerca de 

esta  problemática,  que  fueron  naciendo en  los  patios  de  los  recreos,  en diálogo  con  los  

jóvenes, y cobraron madurez y forma en los escritorios de los autores.

Un  importante  intercambio  se  produjo  también  a  nivel  de  los  directores  de  teatro,  los 

pedagogos teatrales, así como maestros de escuela.

Esta rica experiencia que dejó textos para varias obras  de teatro en diferentes idiomas, unas 

20 puestas en escena, talleres, encuentros, etc y se tomó como referente para el proyecto de 

nuestro país. 

Esta  experiencia  aludida  constituye  un  camino  posible  para  escuchar  las  “voces” 

“preocupaciones”  “deseos”,  en  particular  de  los  adolescentes.  Con  los  más  pequeños  el 

acceder a los temas que son de su interés resulta más complejo; no siempre lo explicitan con 

claridad. La propuesta que presento se desarrolla a partir de la literatura destinada a niños y 

adolescentes como fuente de inspiración para la escritura teatral. 

El punto de partida consiste en abordar un proceso de escritura con matices intertextuales a 

partir de un cuento o novela; la idea  es buscar inspiración a partir de un texto narrativo. La 

teoría literaria se ha ocupado en los últimos tiempos del tema de la intertextualidad. En el 

trabajo teórico – práctico que  se plantea existe un evidente registro intertextual, ya que para 

escribir un texto dramático,  nos inspiraremos a partir un discurso escrito con anterioridad. En 

este  caso  se  trata  de  un  hecho  de  intertextualidad   manifiesta.  La  reciente  teoría  de  la 

intertextualidad  (  Barthes,  1973)   –  (Kristeva,  (1969),  postula  que  todo  texto  es  sólo 

comprensible por el juego de textos que lo preceden y que, por transformación, influyen sobre 

él y lo elaboran., Algunos directores de teatro no vacilan en insertar en la trama de la obra 

representada  textos  ajenos  cuyo  único  vínculo  con  la  obra  es  el  temático,  paródico  y 

explicativo. De este modo se instaura un diálogo de la obra citada con el texto 

Las  relaciones  de  intertextualidad  expresan   Bratosevich  –Rodriguez,   “Son  las  que  se 

establecen  entre  un  texto  determinado  y  otros  textos  –  lingüisticos  o  no  :  pictóricos, 

musicales....- y sin cuyo conocimiento perderíamos buena parte de su sentido: “.(.....)  ,  ...”  

tiene una sonrisa de Gioconda”; “eso me recuerda lo de la zorra y las uvas”; “o este no nos 

duerme ni con una de Pasolini”, que dice un personaje de Cortázar como ironía mordaz contra  

las películas de ese director de cine. 
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El  cuento  El  fin de  Jorge  Luis  Borges  no  puede  entenderse  por  quien  no  tenga  un 

conocimiento más o menos directo del Martín Fierro, puesto que completa el episodio de la 

pelea con el negro, contenida en éste. 

Señala  Tzvetan  Todorov  “  Ninguna historia  es  ni  puede ser  una  invención  absolutamente 

original. Todo relato remite a un relato precedente: el relato es siempre un eco de relatos. La 

originalidad de un texto literario no puede consistir en la ausencia de referencia a otros textos 

anteriores.”.  Afirma  dicho autor;  que es “intertextual toda relación entre dos enunciados: dos 

obras verbales,  dos enunciados yuxtapuestos uno con otro que entran en una especie de 

relación semántica” Este concepto de semantismos , de  mirada puesta en los significados, es  

el primer eslabón de la cadena creativa que propongo. 

Primer eslabón, la “obra verbal” el texto literario – cuento – nouvelle - ya está construido; su 

estatuto literario legitimado y reconocido como producto imbuido de literaturidad;  esto no 

entra  en cuestión.  Dicho de modo sencillo,  docente  o  autor  teatral,  utilizará  un texto  de 

reconocida calidad literaria. .La tarea hacia la escritura está en marcha. La explicación de los 

pasos que  seguiremos constituye  una síntesis  muy apretada del  modo de abordar  este 

procedimiento hacia el texto teatral. 

Se analiza el argumento, la fábula, la trama, es decir todo aquello relativo a la significación y 

los procedimientos narrativos que el autor/a propone, llegado a este punto  se trata de trabajar  

en el  interior  del  texto.  Ejemplificaré con el  auxilio  de un relato de sencilla  escritura,  pero 

valioso en significaciones (recomendado para su aplicación con alumnos de 6º y 7º grado y de 

1º a  3er año del Nivel medio)   Se trata de un Ejemplo del Libro de Patronio  de “El conde 

Lucanor” Resumo su contenido: El Conde le pide consejo a Patronio acerca del  modo de 

comportarse con quienes valiéndose de mentiras ponen a la gente en su contra. Este  recurre 

a un ejemplo para hacerlo reflexionar al respecto. Cuentan que la Mentira le propone a la  

Verdad que planten un árbol y que cada uno se quede con una parte del mismo. La Mentira 

elije quedarse con todo lo que crezca en la superficie de la tierra  y le sugiere   a la Verdad 

que se quede con las raíces, porque según la Mentira, estas son las  que le  dan  vida y sostén 

al árbol. En tanto ella se aventuraría a quedarse junto a  aquellas ramitas que salieran  al nivel 

de la tierra. Esto, comenta,  puede ser muy peligroso, porque va a estar  expuesto “  a ser 

cortado u hollado por los hombres, o roído por las bestias, o destrozado por las aves con sus 

picos, o con sus garra, o con sus patas, o secarlo el gran calor, o quemarlo la helada; y que de 

todos estos peligros no tenía que sufrir ninguno la raíz”.  Cuando la Verdad oyó todas estas 

razones, como en ella no hay muchas astucia, y cree mucho en la palabra ajena, le creyó a la 

Mentira. Cuando el árbol dio buenos frutos y flores se acercaron  personas de todos lados 

para  admirarlo  y  escuchar  los  consejos  de  la  Mentira  quien   halagadora  y  lisonjera  se 

vanagloriaba de enseñarles a sus interlocutores todo tipo de artilugios para producir  toda 

índole de engaños. 
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La Verdad despreciada y desdichada mientras tanto permanecía  escondida bajo tierra, a falta 

de otra comida tuvo que ponerse a roer y cortar y a sustentarse con las raíces del árbol de la  

Mentira. “Y aunque el árbol tenía muy buenas ramas y muy anchas hojas, y daba muy gran  

sombra y muchas flores de muy vistosos colores, antes que pudiesen  dar frutos todas las 

raíces fueron cortadas por la Verdad ya que no tenía otra cosa con qué alimentarse”. 

Cuando las raíces del árbol de la Mentira estuvieron todas cortadas, “hallándose la Mentira a 

la sombra de su árbol con todas las gentes que aprendían aquel arte suyo, vino un viento y dio 

en el árbol; y como todas sus raíces estaban cortadas, fue fácil de derribar, y cayó sobre la 

Mentira y la quebrantó de muy mala manera, y todos los que estaban aprendiendo de su arte 

fueron muertos y muy mal heridos Y del lugar donde estaba el tronco del árbol salió la Verdad, 

que estaba escondida; y cuando estuvo sobre la tierra halló que la Mentira y todos los que a  

ella se acercaron vieron desbaratados sus embustes”. 

En base a esta narración se propone lo siguiente: Como lo expresa el relato la Mentira tiene 

junto a si a una corte de personajes que adhieren a sus propuestas. Detrás de la nebulosa 

podemos ver a esos personajes, imaginarlos de carnadura mortal, percibir sus deseos, sus 

obsesiones,  sus  conflictos.  Se  trata  de  proponer  al  escritor  que  ponga  en  palabras,  que 

describa,  cómo  imagina  ese  mundo  de  embusteros.  No  estamos  trasladando 

intertextualmente una figura concreta hacia otro espacio narrativo, la estamos desprendiendo 

de un espacio vacío, de una zona lacunar, al decir de Ubersfeld hacia otro posible espacio 

narrativo  –  teatral.  Cabe entonces  lo  afirmado por  Gérard  Génette,  (Palimpsestos  (1982)y 

Estela Castronuovo (1) Genette habla en Palimpsestos ( 1982) de  “la transtextualidad: como 

todo aquello  “que  pone el  texto  en relación,  manifiesta  o  secreta,  con  otros  textos”.  Los 

personajes  devenidos  del  relato,  pertenecen a  la  zona  secreta,   según  la  concepción  de 

Genette. Se establece entonces con esos personajes surgidos del hipotexto ( texto inicial) una 

relación  que  bien  podemos  considerar  el   hipotextual.   “  El  hipertexto  es  así  _  expresa 

Castronuovo -  un texto derivado, o en segundo grado” En este caso el hipotexto es el texto 

original,  el  relato  de Patronio;  la  corte  imaginaria  de personajes,  el  hipertexto,  es decir  el 

personaje derivado surge de un texto anterior “ por transformación indirecta”. Transformación 

que surge de algo no dicho, de algo no expresado concretamente, sino insinuado, en el nivel 

de lo abstracto, lo no nombrado. “Cuanto más implícita y virtual es la hipertextualidad de una 

obra ( (léase en este caso  sus personajes) tanto más su análisis depende (….) de una decisión 

interpretativa del lector”, en este caso digo “del escritor”232. 

La  concepción  de  hipertextualidad,  según  Gèrard  Genette,  es  la  que  considero  válida  y 

adecuada para construir el bagaje de recursos hacia  el armado de un “otro” texto teatral. 

232Estela Castronuovo  en “Miradas críticas del teatro de Buenos Aires – Desde los noventa hasta la actualidad.” Edición  
Fac. Filosofía y Letras – Instituto de Artes delEspectáculo – UBA)  Bs.As. 2007. 
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¿Qué resultados han dado estas propuestas en referencia a  los futuros escritores? A partir de  

la consigna impartida se constató en los escritos de los talleristas  la inclusión y descripción  

de una interesante variedad de personajes: ilustrados monarcas, profesionales inescrupulosos, 

ladrones de guante blanco, comerciantes y rufianes de todo tipo.  Una vez que el  escritor 

cuenta con su mundo de personajes, puede intentar otros caminos para enhebrar un nuevo 

eslabón. Aclaro nuevamente que estos llamados Eslabones, no son los únicos que se pueden 

poner en práctica; existen  otros procedimientos  y enlaces posibles;  no obstante para ilustrar 

acerca  de  la  práctica  recurro  en  esta  ocasión  al  presente  recorrido.   En  esta  exposición  

nuestro objetivo es inspirarnos en la literatura, tomar prestados de otros textos  personajes,  

temas, situaciones, para crear otras historias.

Segundo eslabón: Para inspirarnos en referencia  al interés por “apropiarnos  “ de nuevos 

temas,  expongo el siguiente camino. El soporte de referencia, el hipotexto  es uno de los 

“Casos de Juan”  de Bernardo Canal Feijo. Se trata de la Jornada primera, titulada “Astucia”. 

Juancito, el zorro, le ayuda a su tío, el tigre, a cazar, y le indica por dónde se acerca la presa.  

Desde lo alto de los árboles le advierte la proximidad de una pareja de burros. El tigre se  trepa 

al  árbol,  se  arroja  hacia  los  mismos  y  los  despedaza.  Ante  el  asombro  de  Juancito,  que 

esperaba la recompensa, no le participa del "festín". En venganza Juancito le ata a la cola de 

su tío la vejiga seca de los burros, que éste le había dado como único regalo;  en la misma 

introduce algunos moscardones que al revolotear en su interior producen un ruido semejante a  

una carrera de galgos. Juancito le hace creer a su tío que de aproximarse los galgos corre  

peligro su vida ante lo cual el tigre huye espantado llevando en la cola el rumor de la ficticia  

persecución. 

En el resumen del relato se puede constatar que el tema gira alrededor de lo que se puede 

lograr  procediendo con  astucia.  La   consigna  para  el  tallerista  es  que  relate  una  historia 

cambiando  los  personajes  que  integran  la  narración  original  (que  bien  pueden  ser  los 

acopiados en el primer eslabón u otros) y las circunstancias, pero  indicándoles  que respeten 

la esencia del cuento,  que como se aclaró, consiste en narrar resaltando la efectividad de  

actuar con astucia  ante un hecho determinado.  

Tercer  eslabón:  Tenemos  personajes,  temas  y  quizás  el  “esqueleto”  de  alguna  historia, 

podemos jugar con los personajes elegidos y aplicando el esquema actancial delinear 

conflictos de los mismos. 
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Cuarto  eslabón:  Hemos   jugado   con  mundos  imaginarios,  hemos  puesto  a  prueba  la 

posibilidad  de  sustraer  legítimamente  ideas,  rostros,  momentos.  Lo  icónico  viene  en 

nuestro auxilio,  fotos,  láminas, imágenes desde una pantalla a través de Internet,  nos 

enfrentan con paisajes y ámbitos variados, entre los que  elegimos uno o varios para darle  

un encuadre espacial a nuestro incipiente relato El escritor construye su historia: agrupa 

personajes,  los interroga en ese espacio de ficción,   diagrama una trama argumental. 

Nuestro alumno, el dramaturgo, conoce todo lo que se refiere a la estructura del texto 

teatral; su capacitación al respecto es la adecuada  puesto que la ha transitado en su 

período de formación. . En este paso concretará la escritura del  relato, la narración como 

etapa final de los eslabones creativos que fue enlazando. 

El paso siguiente consistirá en convertir  en texto teatral su relato de ficción. La  tarea del  

dramaturgo se puede considerar concluida  al  entregar su texto al  director  hacia una 

puesta en escena. El texto ya no le pertenece... pero esa es otra historia.  

Retomo lo expresado  al principio; los temas que interesan a los niños  devienen en mayor  

medida de los libros de escritores dedicados al género narrativo. El éxito de las novelas 

y cuentos desde – Harry Potter , María Elena Walsh.y un nutrido número de narradores 

de nuestro país y el extranjero  – demuestra que hay temas y tratamiento de los mismos  

que atrapan a los chicos.  Se necesita “ sustancia” narrativa que sostenga y proporcione 

un marco de contención al relato escénico.  La propuesta de escritura que presenté 

requiere de quienes se interesen en desarrollarla,  ya sea como escritores, conductores 

de Talleres de dramaturgia, docentes en general,  que la elección del material inicial –  

hipotexto – sea de excelencia. De lo contrario los disparadores que puedan devenir del 

mismo serán insustanciales para  la construcción del emergente texto teatral A manera 

de ejemplo citaré algunos textos  que inspiraron a los talleristas: temas, personajes, 

circunstancias, etc, a partir de los cuales  ampliaron y transgredieron el relato original 

dando lugar a nuevas historias  nacidas de sus “raíces”. 
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*  Robotobor de  Marco Denevi233. En Robotobor el relato está narrado por un gracioso gato 

llamado Minú.  Se trata  de una Nouvelle  (  --)  En las historias  se utiliza  el  humor  y  el  

disparate. El Robot , que llega de regalo a la casa, sitúa al lector en mundo que en ciertas 

épocas  parecía  imposible,  la  existencia  de  cohetes  espaciales,  computadoras,  robot 

domésticos. El robot se convierte en un ser indispensable para los chicos de la casa,  

hecho que motiva críticas muy punzantes de  parte de Minú quien expresa que el “objeto” 

fomenta “ la haraganería mental “ de los habitantes de la casa. Se trata el problema que 

genera la computadora, en este caso Robotobor si no se la sabe usar correctamente. Los 

chicos del  relato no saben cómo darle las órdenes al robot,  convirtiéndose “el objeto 

científico” en un estorbo para la tranquilidad del hogar. Así es como “el mamarracho” 

como lo llama Minú, en lugar de cortarle el pelo al nene, se lo “ondula con largos bucles 

en forma de tirabuzón”. Lo inevitable sucede, mamá, papá y los chicos, están “aburridos” 

por el ocio, los pacientes, antes atendidos por el papá – doctor, se sienten abandonados,  

y a todos les falta el calor humano. Surge así el tema de la buena utilización que debe 

hacerse  de  la  tecnología,  dejando  el  autor  el  siguiente  mensaje:  hay  que  evitar  la 

deshumanización del hombre. Los protagonistas del cuento vuelven al mundo que habían 

perdido,  al  guardapolvo de médico,  a  las obligaciones diarias,  a  la  vida cotidiana.  El 

desenlace de la historia corre por cuenta de Minú. El robot no es dejado de lado sino que 

se lo utiliza para “ganar tiempo”. El autor dice “ A la tecnología hay que darle su lugar.  

Pero no más”. Estas últimas palabras sintetizan el sentido del texto de Marco Denevi. 

*  El misterio de las valijas verdes, Syria Poletti234.  Se trata de un relato novelado de corte 

humorístico  –  policial.   La  autora  describe  en  detalles  los  personajes  y  utiliza  recursos 

narrativos variados: relato lineal, situaciones en paralelo, punto de vista del narrador, entre 

otros recursos. El conflicto de la historia se desencadena cuando un grupo de titiriteros y una 

banda de delincuentes retiran sus valijas del furgón del tren en que viajaban, confundiéndolas 

al retirarlas porque ambas son de color verde y muy similar.  Los titiriteros retiran la de los 

delincuentes y éstos la de los titiriteros. Se generan situaciones en las que aparece como lugar  

común el humor y la ternura. Se destaca, como personaje, Pelusa que entre los asaltantes es 

el  “incontaminado”  del  grupo,  factible  de  modificar  su  conducta  por  su  corazón  noble  e 

233Marco Denevi (12 de mayo de 1922 - 12 de diciembre de 1998) escritor y dramaturgo argentino. Nació en Sáenz Peña,  
Partido de Tres de Febrero, provincia de Buenos Aires. n 1955 obtuvo el Premio Kraft por Rosaura A Las Diez, obra que 
más tarde sería llevada al cine. En 1960 recibió el premio de otorgado por la revista Life en español por Ceremonia Secreta. 
Esta obra fue traducida  a varios idiomas,  incluyendo inglés,  francés,  japonés e italiano.  También tuvo su adaptación 
cinematográfica en 1968, en Hollywood. En el año 1962 recibió el premio Argentores por la obra "El Cuarto De La Noche".  
En 1997 se convirtió en miembro de la Academia Argentina de Letras. También obtuvo el Premio Nacional de Teatro por 
Los Expedientes. En 1990 fue presidente honorario del Consejo de Ciudadanos, entidad que promovió para incentivar la  
inquietud cívica.
234 Syria  Poletti  tuvo  una producción literaria  vasta  y  exitosa  desde el  comienzo.  En 1961  publicó su novela  "Gente 
conmigo", que obtuvo el Premio Internacional Losada y el Premio Municipal de Buenos Aires, seleccionada entre las diez  
mejores novelas sudamericanas por la Editorial Alan Williams de New York y llevada al cine con la adaptación de Jorge 
Masciángioli y bajo la dirección de Jorge Darnell en 1965. Además fue traducida al alemán, checo, inglés e italiano.

En 1964 publicó "Línea de fuego", libro de cuentos que se incluyeron en diversas antologías y fueron llevados a  
la televisión en varias ocasiones.

Fue distinguida en muchas ocasiones por su labor de acercamiento cultural entre Italia y Argentina, y por su  
destacada participación como mujer en el ambiente cultural. Publicó una gran cantidad de libros para niños, además de los  
ya mencionados, que originó una selección en 1987 titulada "Cien cuentos de Syria Poletti".
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ingenuidad. Es muy eficaz la secuencia en  que aparecen bandidos y titiriteros en un escenario 

donde finalmente se reúnen las valijas con sus legítimos dueños. En ese espacio se suceden 

escenas de confusión, plenas de humorismo. En ese capítulo se utilizan términos inherentes a 

lo teatral, se habla de la escenografía, la iluminación, etc. 

* Los tres astronautas, de  Umberto Eco235. La historia de Los tres astronautas excede el plano 

de la fantasía ya que sitúa al lector en un hecho realista: la conquista del espacio. 

Los tres astronautas, reunidos en la misma aventura espacial, sintetizan la puja entre 

categorías nacionales o raciales, puja que se resuelve si se tiene en cuenta que hay 

sentimientos humanos, más allá de posibles diferencias que los unifican. Tales sentimientos 

son entre otros: los recuerdos de la infancia, la compasión por el dolor ajeno, la solidaridad. 

* Picaflores de cola roja de Laura Devetach236.  El libro contiene un relato unitario lleno de 

lirismo y fantasía. El texto presenta una ingenua trama argumental en la que intervienen unos 

chicos soñadores que juegan con el frío sacándole formas al humo viendo picaflores en pleno 

invierno. La figura de la maestra se desmitifica ya que sin perder su lugar profesional y social 

( respeto – orden – límites ) puede acceder al mundo de la ilusión y compartir espacios de 

juegos con “sus chicos”. 

*   Cuadernos de un delfìn  de Elsa Borneman237. El libro resume algunas instancias de la vida 

de un delfín, relatado en primera persona. El acceso al mundo de los delfines contempla no 

235Umberto Ecco   nace en Alessandria en 1932 y, a los veinte años, se traslada a Turín para estudiar en la Universidad. En 
1954 se licencia en estética bajo la dirección del profesor Luigi Pareyson con una tesis sobre Tomás de Aquino, una 
auténtica  fuente  de  estudios  medievales  que  tendrá  en  cuenta  en  algunas  de  sus  novelas  más  afortunadas.
Luego, entra a formar parte del Grupo 63 y realiza un sinfín de estudios en muchas direcciones: la poética de vanguardia,  
la historia de la estética, la comunicación de masas, etc.

Profesor ordinario de Semiótica y presidente de la Escuela Superior de Ciencias Humanísticas de la Universidad 
de Bolonia, debuta con la novela "El nombre de la rosa" (1980), un afortunado thriller gótico ambientado en un convento  
que, además, estimula el debate ideológico. Sus novelas posteriores, "El péndulo de Foucault" (1988) y "La isla del día  
antes " (1994),  no gozan del mismo éxito,  quizá porque están demasiado marcadas por preocupaciones intelectuales  
yuxtapuestas.
Entre sus ensayos cabe destacar: "Obra abierta" (1962), "Apocalípticos e integrados" (1964), "La definición del arte" (1968),  
"La estructura ausente" (1968), "Las formas del contenido" (1971), "Tratado general de semiótica" (1975), "Lector in fábula" 
(1979), "Semiótica y filosofía del lenguaje" (1984), "De los espejos y otros ensayos" (1985), "Los límites de la interpretación "  
(1990),  "La  búsqueda  de  la  lengua  perfecta"  (1993),  "Seis  paseos  por  los  bosques  narrativos"  (1994),  "Kant  y  el  
ornitorrinco"  (1997).  Además,  cabe señalar  las investigaciones  de  "Diario  mínimo"  (1963),  "El  superhombre  de  masa" 
(1976), "Siete años de deseo" (1983) así como "El segundo Diario Mínimo" (1990), "Cinco escritos morales " (1997) y "La  
bustina di Minerva" (2000).
236 Laura Devetach (n. en Reconquista, provincia de Santa Fe, el 5 de octubre de 1936) es una reconocida escritora, poeta, 
narradora y docente argentina. Se dedica especialmente al público infantil. También escribió obras teatrales y libretos para  
radio  y  televisión.  Ejerció  la  docencia  a  nivel  primario,  secundario,  terciario  y  universitario.4  Fue,  junto  a  escritores 
argentinos como María Elena Walsh, Graciela Montes, Ema Wolf, Ricardo Mariño o Elsa Bornemann, precursora de la 
literatura infantil como literatura en sí misma, más allá de ser material educativo. Sus libros estuvieron prohibidos durante la  
dictadura militar que gobernó el país entre 1976 y 1983. 

Publicó más de noventa obras, la mayoría infantiles, si bien hay ensayos y libros de poesía y cuento que apuntan 
a un público adulto. Estos libros acompañaron y formaron varias generaciones de lectores, desde 1965. Muchos de esos  
títulos aún hoy continúan siendo reeditados. 
237Elsa Borneman es una reconocida doctora en Letras, educadora políglota y compositora argentina. Es además, una de  
las escritoras más importantes de la literatura infantil y juvenil de Latinoamérica. Sus libros han sido editados en diversos 
idiomas,  e incluso algunos de ellos fueron traducidos al  sistema Braille,  donde, los ciegos,  podrán "leer"  sus libros.  
Algunas de sus obras : Un elefante ocupa mucho espacio / La edad del pavo/ El libro de los chicos enamorados / El libro 
de los chicos enamorados 2/ Queridos monstruos/  Los Grendelines / Sol  de noche / Corazonadas / No hagan olas/  
¡Socorro! doce cuentos para caerse de miedo / ¡Socorro 10! doce cuentos para caerse de miedo / El Último mago o  
bilembambudín / Lisa de los paraguas
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sólo el relato fantástico sino que mediante la utilización de datos estudiados por la autora 

aporta información científica y verificable en relaciòn a la especie. 
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De nuestro compromiso con la enseñanza y de la experiencia con los estudios referidos al  

teatro  surge  el  objetivo  de  este  trabajo:  indagar  sobre  las  propuestas  en  torno  al  teatro 

ofrecidas por la revista Maestra de segundo ciclo de editorial EDIBA y observar de qué modo 

la revista colabora a conformar una cartografía teatral en el circuito escolar bahiense en tanto 

los docentes de las escuelas primarias llevan a cabo en sus instituciones lo propuesto por la 

revista.

Hacia una construcción teórica de la cartografía bahiense

La  revista  Maestra  de  Segundo  Ciclo  se  asienta  en  el  mercado  ofreciendo  un  material 

destinado al docente, pero con una notable densidad de contenido para el alumno. Es un 

producto de una empresa editorial ubicada en Bahía Blanca que se adquiere en los kioscos de 

revistas y lleva más de  quince años en el mercado ampliando su espectro lector a diversos 

países  de  América  y  Europa.  Se  transforma  en  material  cotidiano  para  las  aulas  y  los 

cuadernos de los alumnos,  respondiendo a una propuesta didáctica general,  de la  que la 

literatura es partícipe; desde ese lugar ingresa el llamado teatro. 

En ella se estudian  los fenómenos teatrales en contextos geográficos, históricos y culturales 

diversos  en  un  momento  determinado  de  la  historia  de  ese  territorio,  conformando  una 

cartografía teatral. 

Partimos de análisis anteriores (Rabasa & Ramírez, 2011 y 2011a) en el que tomamos como 

eje las revistas Maestra de segundo Ciclo del año 2006. En sendos trabajos se observó que el 

teatro ingresa en el circuito escolar a través de la propuesta editorial para transformarse en 

género  escolar  aprovechable,  dado  que   genera  una  propuesta  dramática  alineada  en  el 

poder:238 literatura que se subordina a otros fines no estéticos o literarios que propone una 

tradición selectiva239 sentada en las efemérides seleccionadas.

238En el sentido en que lo entiende Rönner (2000, 511): “La llamada “literatura infantil” constituye un universo, estético,  
ideológico y social  en situación de beligerancia: en él compiten adultos y niños pero el estatuto al  que se atienen es  
inequitativo.  Tal  beligerancia  se  manifista  en  los  sucesivos  cruces  sociales,  educativos,  ideológicos  y  culturales  que  
recorren toda comunidad en la que, a lo largo de su existencia, se ha tratado del 'poder'”
239Tradición selectiva en el sentido que la  entiende  Williams,  Raymond (1980)  Sociología  de la cultura, Buenos Aires, 
Paidós, p. 137-142.
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Para introducirnos en la revista -y en el tema que nos ocupa- diremos sintéticamente que en la 

tapa, intensamente colorida, además de fotos diversas, se encuentran los temas destacados y 

las alusiones en relación a las efemérides sobresalientes del  mes. Estas últimas tienen un 

espacio preponderante en la presentación del acto escolar o del acontecimiento del calendario 

escolar. En las páginas interiores la referencia al “acto escolar” está acompañado por un texto 

dramático,  del  que  suelen  encontrarse  los  “paso  a  paso  escenográficos”,  los  modos  de 

materializar  elementos  para  la  puesta  en  escena o  bien  distintivos  para  recordatorios  del 

acontecimiento en cuestión. 

Hoy,  cinco  años  después  de  ese  relevamiento240 y  habiéndose  incorporado  de  manera 

prescriptiva un nuevo Diseño Curricular para la provincia  de Buenos Aires241 en  el año 2008, 

es necesario preguntarse si la revista mantiene los mismos lineamientos. Para comenzar a 

deslindar cuestiones debemos partir de una serie de conceptualizaciones necesarias para la 

interpretación.

El trabajo de Sormani -El teatro para niños. Del texto al escenario (2005: 9)- aporta una visión 

teórica y crítica sobre el género en relación con el espectador infantil. Según la autora -quien 

apela a la propuesta de Dubatti- el género dramático posee tres momentos constitutivos: el  

acontecimiento  convivial que  es  condición  de  posibilidad  y  antecedente  de…,  el 

acontecimiento  de  lenguaje  o  acontecimiento  poético,  frente  a  cuyo  advenimiento  se 

produce…,   el  acontecimiento  de  constitución  del  espacio  del  espectador.  El  teatro  se 

compone de dos textos principales: el texto dramático y el texto espectacular. Con respecto al  

primero,  su condición habilita  el  segundo y es de naturaleza verbal.  A su vez,  este  texto 

dramático  puede  ser  dividido,  según  los  estudios  actuales,  en  dramaturgia  de  autor,  de 

director,  de  grupo  y  de  actor  (Sormani,  2005:  14-15),  generando  cada  una  de  ellas  las 

particularidades en torno al enunciador constituido. Sormani sintetiza el texto dramático como 

aquel que posee una estructura fija, reglas que lo distinguen de otros géneros. El núcleo lo  

constituyen personajes situados en un espacio  y  en un tiempo;  agrega además que para 

presentarlos  al  lector,  el  dramaturgo  recurre  a  actos,  escenas,  diálogos  y  didascalias  o 

acotaciones.

En cuanto al texto espectacular -explicado en términos de Barthes como “espesor de signos”,  

y  del  semiólogo  Tadeusz  Kowzan-  está  constituido  tanto  por  signos  verbales  como  no 

verbales, en signos del actor que incluye el texto pronunciado (palabras y tono), la expresión 

corporal  (mímica,  gestos  y  movimientos)  y  las apariencias  exteriores  del  actor  (maquillaje, 

peinado,  vestuario),  y  signos  fuera  del  actor:  aspecto  del  espacio  escénico  (accesorios, 

240Cfr.  Tesis de Maestría en Escritura y Alfabetización: Ramírez, María  Marcela,  Latidos.  Gestaciones de Lectores. La  
conformación del espacio literario en la revista Maestra de  Segundo Ciclo. Marzo 2011, UNLP. Y las ponencias: Rabasa & 
Ramírez, 2011 y 2011a.
241Los Diseños Curriculares son lineamientos prescriptivos en cuanto a los contenidos que deben  comunicarse en el aula.
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escenografía e iluminación) y efectos sonoros no articulados vocalmente por el actor (música, 

sonidos, ruidos).

Por su parte, la inscripción de la literatura infantil en la literatura argentina es una huella que 

Díaz Rönner (2000, 511) invita a pensar. Los ejes de inscripción según el aporte ofrecido por la 

autora son dos: poder e hibridación. El eje del poder es el que sostiene a una gran porción de 

la historia de la literatura infantil: la literatura está subordinada a la pedagogía y a la didáctica.  

Este eje de poder -también considerado como del aprendizaje y la instrucción- se instala en 

nuestro territorio desde el inicio de la colonización. Según la declaración de la investigadora, 

esta  es  la  forma  de  subordinar  y  “polinizar”  al  niño  o  niña  a  través  de  las  lecturas  que 

-históricamente- van subsumiéndose al tema del aprendizaje, al didactismo que de modo -en 

general explícito- las caracteriza. Asimismo se advierte que su identidad se aproxima al siglo  

XX, y en nuestro país se puede rastrear decididamente en la década del setenta (Rönner, 2000: 

512); los textos son funcionales a la temática del aprendizaje.

Para analizar cómo opera la tradición en la revista  es  esencial instalarla como categoría, de 

manera que tomamos los aportes provenientes de los estudios culturales a través de Williams 

(2003;  1980)  y  de  la  sociología  de  la  lectura  con  Altamirano  y  Sarlo  (1980).  Maestra  de 

Segundo Ciclo tiene su epicentro en las efemérides, la especificidad de la revista radica en los 

rituales  de  las  fechas  patrias.  La  categoría  tradición  ofrece  un  sentido  de  “predispuesta 

continuidad” (Williams 1980:  137)  a través de la   tradición  selectiva:  “[la  tradición]…es en 

realidad el medio de incorporación práctico más poderoso. Lo que debemos comprender no 

es precisamente ‘una tradición’, sino una tradición selectiva de un pasado configurativo y de 

un  presente  preconfigurado,  que  resulta  entonces  poderosamente  operativo  dentro  del 

proceso de definición e identificación cultural y social.” 

De  modo  que  de  todo  el  pasado  constitutivo  de  una  sociedad,  son  ciertos  fragmentos 

seleccionados los que constituyen una tradición. La manipulación sobre los objetos literarios 

dará cuenta de los modos en que el pasado retorna para conformar la tradición.  Williams 

(1980, 139) además señala que “la versión selectiva de una 'tradición viviente' se halla siempre  

ligada,  aunque  de  un  modo  complejo  y  oculto,  a  los  explícitos  límites  y  presiones 

contemporáneos”;  el  lugar  desde  el  que  se  reconfigura  la  tradición.  Así  se  valida  la  

recuperación de un  “pasado significativo”. La explicación acerca del poder conceptual de la 

categoría  radica  en  que  se  encuentra  relacionada a una serie  de  continuidades prácticas 

-familias, lugares, instituciones- que son directamente experimentadas. Sobre esta serie en las 

que opera la  tradición selectiva, la escuela  como institución social como conformadora de 

una  cartografía,  tiene  injerencia.  Si  la  revista   es  una  colaboración  para  el  docente,  si  

reconfigura el  pasado a través de procesos operados sobre la literatura,  la revista entonces 
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ayuda a  la  escuela  armando tradiciones.242 Esta  categoría  permite  observar  a  partir  de  la 

revista las maniobras de selección efectuadas sobre el espacio literario y el calendario escolar 

para armar las tradiciones.

La categoría denominada Género escolar aprovechable -proveniente de la crítica literaria- ha 

sido instalada por Graciela Montes en su libro La frontera indómita (1999) y permite incluir los 

diversos  modos  y  sentidos  en  que  los  materiales  literarios  se  introducen  y  merecen 

tratamiento en la revista.  Homogeneizar  su presencia,  accionar mecánicamente sobre ella, 

regularizarla, esquematizarla y fragmentarla, son modos en que la literatura se presenta y anula 

la relación afectiva que, según la autora, podría producirse cuando la escuela la ofrece a través 

de diversidad de materiales literarios, espacios para la experiencia  inesperada  o pensada que 

garantice el contacto con los lectores y lectoras,  así como la lectura de obras completas. Esta 

caracterización, que anula la posibilidad de la construcción de la frontera indómita, permite 

definir a los textos como género escolar aprovechable. 

Análisis de la propuesta

Para delinear esta cartografía -y por la necesaria brevedad del trabajo- decidimos centrarnos 

en la propuesta del proyecto presentado por la editorial en el mes de febrero y tomar a modo 

de ejemplos representativos los meses de abril y junio del año 2011.

El  proyecto  denominado  Proyecto teatro (Maestra  de  Segundo Ciclo,  febrero,  N°  144)  se 

genera en dos carillas conteniendo una notoria diversidad de fuentes de información carentes 

de  referencia  bibliográfica,  de  destinatarios  reales,  de  procesos,   de  corpus  de  lecturas 

sugeridos,  de  fuentes  de  las  que  los  docentes  podrían  extraer,  ampliar  y   confirmar 

información.

Si bien Sormani y Dubatti definen al teatro en tanto convivio, 243 en la revista nos encontramos 

ante la definición de teatro en tanto género teatral, es decir, en relación con la literatura. La 

revista abre el ciclo lectivo con la publicación de la entrega N°144 del mes de febrero en la que 

aparece  un  sintomático  título:  “Proyecto  teatro”  ubicado  dentro  de  las  Prácticas  del 

Lenguaje244 y  un recuadro que pregunta “¿Qué es el  género dramático?”.  Esto implica un 

posicionamiento fuertemente literario en detrimento del teatro en tanto experiencia convivial.

242 Altamirano y Sarlo (1980: 140) confirman la importancia de la validación de la institución escolar en relación con 
la tradición. 
243 Se entiende al convivio como “una práctica  de socialización de cuerpos presentes, comunitaria, y significa una 
actitud  de  rechazo  ante  la  desterritorialización  sociocomunicacional”,  es  decir,  “…una  experiencia  vital  intransferible” 
(Sormani, 2005: 10-11). Es en este marco convivial en el que se pone de manifiesto el lenguaje poético y -citando a Bauzá-  
afirma que “a través de la poesía (teatral), la palabra (y el lenguaje no verbal) se revela(n) como un logos demiúrgico, y  a 
través de ella, el poeta -por medio de una suerte de metafísica poética-, a la vez que asume el mundo, crea otro situado en 
la esfera del arte”. 
244 Se denomina Prácticas del Lenguaje al área tradicionalmente conocida como Lengua, haciendo hincapié en esta 
oportunidad a un enfoque sociolingüístico y pragmático de la lengua.
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El proyecto cita sin referencia al Diseño Curricular de la provincia de Buenos Aires, pero es en 

el desarrollo de la propuesta en donde contradice la cita pues decide unirse al lineamiento que 

ha caracterizado a gran parte de la literatura argentina: el lineamiento de la producción estética 

centrada en el poder. De este modo el proyecto invita a generar experiencias teatrales dentro 

del  ámbito de las  Prácticas del  lenguaje,  pensándolo  más que como experiencia  estética, 

como posibilidad de ir aprendiendo sobre el género, y en solo dos carillas da cuenta -desde 

diversidad  de  marcos  teóricos  inconexos  y  en  oportunidades  contradictorios-  de  la 

fundamentación, los propósitos, las acciones del docente y de los alumnos, la evaluación y  la  

definición del género, este último presentado -desde el diseño gráfico- en forma de burbuja; a 

modo de patchwork para insertar esta cuestión tan compleja.

Focalicemos en la cita relacionada con la fundamentación: “El presente proyecto desarrollará, 

desde el área de Prácticas del Lenguaje, la enseñanza del teatro dirigido al mundo infantil, con 

el  objetivo  de  incentivar   a  los  niños  mediante  el  abordaje  y  la  realización  de  obras  con  

intención didáctica.245” Para continuar empleando el destacado de la letra (en negrita): “Esta 

propuesta se encuentra enmarcada en los nuevos diseños curriculares”.  Consideramos esta 

cita clave para entender el primer elemento que marca la distancia con el marco legal y la  

concordancia con la propuesta editorial.

La propuesta curricular de Prácticas del Lenguaje (y de la literatura en particular) se inscribe en 

la línea  opuesta, en la línea de la hibridación, de lo diverso.246 Esta contradicción entre lo que 

ofrece la revista y lo que dictamina la currícula, confunde -en el mejor de los casos- al lector  

docente con consecuencias directas en la práctica escolar ya que de ellas se espera promover  

paulatinamente  un  niño  espectador.  Si  así  no  fuere,  es  decir,  si  la  docente  percibe  la 

contradicción, recibe información errónea, cuando la intención de la revista es considerarse 

como material de apoyo y se jacta de ser escrita por y para docentes. Sí se evidencia -para 

quienes  seguimos  estos  materiales  de  apoyo  a  la  docencia  desde  la  mirada  de  la 

investigación-, la inscripción estable que sustenta la revista: la literatura, más allá del género,  

es  un instrumento didáctico,  un instrumento de “polinización”,  de subordinación  al  saber. 

Además oscila en mostrar el teatro en tanto género o en tanto convivio -la fluctuación es 

evidente-  pero  con  la  certeza  de  considerarlo  un  elemento  para  aprender  más  que  para 

vivenciar.

Seguidamente  anuncia  que  se  otorgarán  materiales  literarios  para  que  la  experiencia  de 

vivenciar el teatro pueda llevarse a cabo, pero vuelve a incidir en el lineamiento que sustenta la  

empresa editorial: la literatura es un medio para construir saberes (proyecto que se sostiene 

durante todo el ciclo lectivo).

245 El subrayado es nuestro.
246 En  el  ámbito  del  género  teatral  hemos  elaborado  trabajos  previos  que  dan  cuenta  del  modo  en  que  es 
concebido y abordado en relación con el escrito legal. (Rabasa & Ramírez, 2011a)
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A modo de ejemplo

Es interesante observar que la instalación del 24 de marzo como efemérides opera como clave 

para que se transforme en obra de teatro que da cuenta de la memoria histórica, mediante la 

tradición selectiva, y que en la investigación del recorte 2006 no había aparecido.

Un poco más de una carilla -con ínfima mención al comportamiento de los personajes que son 

niños estudiando lo acontecido durante la dictadura militar,  ejemplo nimio de lo que no debe 

suceder- es suficiente para otorgarle protagonismo a la fecha patria mediante la obra de teatro 

que se pone a disposición. El título rememora las palabras claves de la historia: memoria y  

nunca más.247 De este modo se vuelve a manifestar la idea didáctica que la empresa editorial 

concibe para la literatura.

En el caso de la oferta para  teatro  del mes de junio (Maestra de Segundo Ciclo, N°148), la 

temática vuelve a estar vinculada con las efemérides,  y es  la vida de Manuel Belgrano el foco  

de la propuesta enmascarada en el acto escolar. Propone una caminata a la que los niños van 

sumándose mientras el relator narra acontecimientos sobresalientes de la vida del prócer. En 

esta oportunidad se retoma la idea del héroe cuyas características se recortan en torno de la 

exaltación por  sus notorias acciones a  partir  de las que se van describiendo las hazañas 

realizadas, y la exaltación del acontecimiento histórico que en el final -como en el resto de la 

obras- presenta un estado de algarabía  en los personajes que se trasluce en un explícito 

reconocimiento del aprendizaje esperado a partir de la obra: mensaje sobre la necesidad de 

continuar el esfuerzo para una patria mejor. De este modo el hacer del héroe se enmarca en 

las batallas y las acciones que contextualizan la vida de Manuel Belgrano. El cierre de la obra-

caminata deja explicitadas las nociones mencionadas: 

“Luchemos  juntos  como esos  soldados;  renunciemos  a  nuestros  intereses 

personales por el bien común; transitemos cada día de nuestra vida sintiéndonos orgullosos 

de ser parte de esta Patria. Llevemos en alto los colores de nuestra Bandera. Gritemos bien 

fuerte:¡”Viva la patria!”

Tanto en la concepción del teatro como en las propuestas del género se evidencia que se 

conciben como  género escolar aprovechable, todo tiene un usufructo,  y este usufructo se 

relaciona  con  el  aprendizaje  de  las  efemérides  más  que  con  la  idea  del  teatro  en  tanto 

convivio.

Conclusión

247 Son interesantes en este sentido las reflexiones que realiza Elsa Drucaroff (2011) respecto de la memoria y el 
nunca más en su libro Los prisioneros de la torre. Política, relatos y jóvenes en la posdictadura, Emecé, Buenos Aires.
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El análisis genera un recorte de materiales que permite observar una continuidad de la línea 

editorial a partir de la aceptación de la propuesta por sus receptoras primarias: las docentes, y  

en consecuencia  los alumnos y alumnas.

Sabemos que no son especialistas quienes elaboran estos materiales y también quienes los 

leen, y es el objetivo de este trabajo pensar de qué modo una cartografía escolar se construye  

a partir de dicha propuesta.

Esta investigación arroja como resultado que en las revistas se sigue sosteniendo y delineando 

una concepción del teatro y del género como propicio para enseñar contenidos areales. En  el  

análisis llevado a cabo el teatro, aunque en apariencia intente ser autónomo, no lo es y queda  

subsumido a conocer las efemérides detrás de una línea aparentemente cognitiva, apelando a 

la tradición selectiva, un recorte de la historia que es apoyado por la empresa, y dado que se 

vincula  con  el  objetivo  de  enseñar,  transforma a  la  propuesta  también  en  género escolar  

aprovechable, sosteniendo el lineamiento del poder.

La escuela entendida como  un foco de experiencias  sobre el lenguaje y sobre el arte, es -en 

líneas generales- la concepción del Diseño Curricular vigente en la provincia de Buenos Aires, 

y adscribimos  a esta mirada.

A partir de esto la cartografía teatral se delinea -desde de la revista y con amplia repercusión 

en el circuito escolar- construyendo un espacio para el género y quizás en un intento -aún 

tibio- de instalar al teatro en tanto espacio convivial, pero sin especificar una clara idea de 

diferenciación entre el hecho teatral y el género dramático. Esto es lo que circula hoy en las 

escuelas,  esto  es  lo  que  conforma  la  cartografía  teatral  actual  dentro  del  circuito  escolar 

primario.
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Concepciones de infancia en el Teatro para Niños actual: parámetros e interrogantes

Georgina Ravasi (Chocolate con Churros/GITIJ -UNC)

geouravasi@gmail.com

(…)La existencia del otro se convierte en una condición de  

posibilidad de mi identidad, ya que sin el otro yo no podría tener una  

identidad. Por consiguiente, toda identidad queda irremediablemente  

desestabilizada por su exterior y el interior aparece como algo  

siempre contingente.

 (Mouffe, 1999).

Porque toda palabra concreta (enunciado), encuentra siempre un  

objeto hacia el que orientarse, condicionado ya, contestado,  

evaluado, envuelto en una bruma que lo enmascara; o, por el  

contrario, inmerso en la luz de las palabras ajenas que se han dicho  

acerca de él. El objeto está rodeado e impregnado de ideas  

generales, de puntos de vista, de valoraciones y acentos ajenos. (…)  

Un enunciado vivo, aparecido conscientemente en un momento  

histórico determinado, en un medio social determinado, no puede  

dejar de tocar miles de hilos dialógicas vivos (…) Porque tal  

enunciado surge del diálogo como su réplica y continuación, y no  

puede abordar el objeto proviniendo de ninguna otra parte.

(Bajtín, 1989:94).

En el presente trabajo partiremos de la pregunta a la que siempre retornamos, no con afán de 

intentar  sumar  respuestas,  sino  más bien  procurando abrir  nuevos  interrogantes  que  nos 

permitan complejizar los términos de los debates ya instalados, tomar distancia de ciertos 

aspectos asentados en la doxa y/o (según el éxito de nuestra empresa) aportar un acento 

particular desde la práctica teórica en torno a este objeto, ¿qué objeto? Justamente esa es la  

pregunta original:  ¿qué es el teatro para niños? Como la especialista Silvina Patrignoni ha 

destacado en varias oportunidades (2011, 2012) el  teatro para niños es distinguido por lo 

general del teatro “a secas”, no por una identidad discriminable en su forma de trabajo, su 

concepción de mundo o su estructura interna -criterios asentados desde la filosofía teatral,  

justamente para preguntarse por la entidad del teatro desde su propia pertinencia-, sino por la 

pertenencia etaria de su destinatario. Criterio que, como Patrignoni ha problematizado, nos 

enfrenta al dilema de procurar definir un objeto (“teatro para niños”) desde un elemento que lo 
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excede  en  tanto  esfera  de  producción  específica;  y  que  ha  marcado  un  historial  de 

investigaciones asentadas en la psicología, la pedagogía, y disciplinas similares.

Lejos  de  nuestras  pretensiones  está  la  de  abarcar  semejante  empresa.  Sin  embargo,  si 

decidimos centrar este trabajo en torno a concepciones de la niñez es porque consideramos 

que éstas pueden seguir  teniendo cierta significancia en el plano de la producción: podría 

considerarse que, desde el momento en que una obra es escrita o estrenada, dentro del rango 

“teatro  para niños”,  es  ineludible  la  presencia  de  una concepción  en torno a éste.  Resta  

entonces preguntarse, ¿qué concepciones se activan al momento de asignar esta identidad? 

¿De qué  hablamos  cuando hablamos  en  la  actualidad  de  teatro  para  niños?  ¿Qué papel 

juegan estas concepciones en torno a la niñez en los modelos actuales de Teatro para Niños?  

E  incluso  preguntarnos:  ¿son  reconocibles  modelos  específicos  en  el  TPN  actual?  ¿Nos 

permite, acaso, ingresar en un terreno de especificidad del TPN frente al teatro “a secas”?

Entendemos  que  la  categoría  “sujeto  niño”,  en  tanto  abstracción  discursiva  y,  por  tanto 

histórica y socialmente contingente, implica para los hacedores de Teatro para Niños un punto 

de posicionamiento ineludible, sea cual sea el punto de vista escogido: desde aquellos que se 

valen de los saberes de la medicina y la psicología -entre otros discursos de autoridad- para 

sustentar la adecuación etárea de la obra, hasta aquellos que desestiman la categorización del 

público, todos ingresan con sus prácticas en la bruma en torno a la niñez de “ideas generales, 

de puntos de vista, de valoraciones y acentos” (Bajtín, 1989), de tópicos, de aseveraciones 

científicas y jurídicas, así como del ámbito artístico en general y teatral particular destinado 

expresamente a los niños, entre otros. Nos preguntamos entonces, ya no por el niño del orden 

de lo  ontológico,  como cuerpo vivo con determinados rasgos fisio-psicológicos,  motrices, 

entre otros; sino por aquellas concepciones generales de orden dóxico en torno a la niñez que 

se encuentran activas en las producciones actuales.

Si  bien esta  opción tampoco nos ofrece un panorama de fácil  acceso -considerando que 

podrían rastrearse tantas concepciones como producciones teatrales para niños hay-, nos 

habilita a intentar delinear ciertos parámetros generales. En primer lugar, puede reconocerse 

que en general interactúan en la configuración de esta figura dos tópicos ubicados en polos 

extremos: por un lado, el niño asociado a una incompletud y dependencia; y por otro, como 

reservorio  de  un  paraíso  perdido  de  la  humanidad.  Asimismo,  encontramos  que  estas 

imágenes responden a universos taxonómicos diversos.

De ángeles y demonios

Hay que pensar al mismo tiempo que los chicos, seres poéticos y  

llenos de desparpajo, también son subversivos. Hasta que les  

deshojamos la margarita de la poesía, pétalo a pétalo
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(Devetach, 2007:75)

No se trata de que, como adultos, como personas que ya estamos  

en el mundo, que ya sabemos cómo es el mundo y hacia dónde va o  

hacia dónde debería ir, que ya tenemos ciertos proyectos para el  

mundo, convirtamos la infancia en materia prima para la realización  

de nuestros proyectos sobre el mundo, de nuestras previsiones,  

nuestros deseos o nuestras expectativas sobre el futuro.

(Larrosa, 1997)

Desde una mirada histórica,  estos tópicos poseen sus propias narrativas de emergencia y 

consolidación.  La  niñez  entendida  en  los  términos  disciplinares  modernos  que  referíamos 

previamente  (implicada  en  lo  que  Foucault  definiera  como  las  prácticas  biopolíticas  y 

anatomopolíticas  del  mundo  moderno  occidental)  se  encuentra  directamente  ligada  a  la 

instauración de una especial  atención por  parte  del  Estado moderno,  de la  mano de dos 

instituciones que serán las grandes responsables de “crear” los futuros ciudadanos activos de 

la nación: la familia y la escuela (Cfr. García: 2006). De la mano de un gesto organizador de la  

vida en pos de un futuro, emergen en la modernidad con el fin de acompañar y completar el  

proceso pedagógico de éstas instituciones, producciones artísticas destinadas a este sujeto 

“niño” con una fuerte impronta moralizante y didáctica, con una estética marcada, en general,  

por el estereotipo, “rasgo palpable que hace transitar el ornamento inventado hacia la forma 

canónica,  constrictiva,  del  significado”  (Barthes,  2000:69),  y,  en  muchos  casos,  con  un 

marcado  tutelaje  de  nuevas  disciplinas  específicas  surgidas  en  este  proceso,  como  la 

psicología evolutiva, la pedagogía, entre otras.

En el caso puntual del Teatro para Niños, se instala en el siglo XX un paradigma en el que las 

prácticas de los hacedores se anclan en modelos específicos de niños, que llamaban a educar 

y entretener. En su análisis de estos modelos imperantes, Nora Lía Sormani nos señala cómo, 

a  partir  de  un  mandato  de  entretenimiento,  el  actor  se  constituye  como  animador  y  se 

desdibuja la delimitación del espacio escénico para dar lugar a la participación verbal y/o física 

del público, con interrogaciones al mismo, o con el ingreso de algún integrante de la platea al  

escenario, entre otros (Sormani 2011: 6, 7).

Puede inferirse respecto a este paradigma tradicional, que se prevé una imagen de niño con 

tendencia  a  la  dispersión  y  al  aburrimiento,  el  cual  expresa  en  forma  transparente  sus 

emociones; al cual hay que estimular y animar durante la función, y el cual es pasible de ser  

aleccionado gracias al universo de saberes activados en la ficción. Como indica Patrignoni,  

esta concepción del niño ha cristalizado ciertos mandatos en torno al deber ser del Teatro 

para Niños que se mantienen activos en la actualidad, en coexistencia con un paradigma en 

creciente vigencia en la actualidad: el paradigma de expectación. Partiendo de los profusos 
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estudios realizados por Sormani y por Patrignoni respecto a esta nueva matriz, podríamos 

decir en términos generales que se anticipa una modelización diferente del público, la cual no 

se asentaría en una marcada alteridad de capacidades respecto al adulto productor, sino, por 

el contrario, con -al menos- el mismo potencial para vivenciar una obra, sin la necesidad -ni 

obligación- de tener que emitir ayuda a los personajes ni llevarse a casa un nuevo paquete de 

saberes a incorporar en la carrera por llegar a ser un adulto.

Entre los precedentes de este teatro de expectación, destacamos un caso específico: el nuevo 

teatro para niños de Córdoba, analizado por Patrignoni y Fobbio (2011), el cual, en el marco de  

una coyuntura latinoamericana de vanguardia respecto al quehacer teatral y las prácticas con 

niños, consolidó en los setenta un modelo en el que el término complemento “para niños” 

implicaba una aclaración inclusiva, no restrictiva: “Las obras buscaban situarse en un punto 

medio, entre el niño y quien lo acompañaba, sin infantilizar (Devetach, 2010). Era un teatro de 

‘ingenuidad  libertaria’  (Videla,  2009a)  que  aproximó  juego  y  realidad.   Por  ello,  las 

producciones  trataban  de  ‘flexibilizar  estructuras  anquilosadas’  (Barbieri,  2009)”  (Fobbio, 

Patrignoni, 2011:33).

Con propuestas  interdisciplinares  de  vanguardia,  el  nuevo teatro  cordobés  se caracterizó, 

entre  otros  aspectos,  por  situarse  desde  una  concepción  de  “arte  como  lucha”  y  la 

imaginación, el juego y el humor como armas liberadoras (Fobbio, Patrignoni, 2011:40, 211). El 

niño es incorporado aquí como agente activo, no sólo de la poiesis teatral sino de las prácticas 

sociales  en  general.  Incluso  llega  a  ser  considerado  en  algunos  casos  como  una  voz 

privilegiada, en tanto el aspecto de “comienzo” que porta el término “infancia” se presenta 

como  promesa  de  apertura,  de  potencionalidad  imaginativa,  de  irreverencia  lúdica,  de 

imprevisibilidad. 

Este paradigma reivindicador cuenta asimismo en su haber con posiciones que marcan la 

asimetría, pero invirtiendo los términos de la balanza, en lo que podría enunciarse de forma 

extrema  como  el  niño  en  tanto  sujeto  aún  libre  del  anquilosamiento  propio  del  adulto 

desencantado,  imagen  que  le  ha  valido  su  parangón  -e  incluso  una  entronización  como 

modelo- con los poetas y artistas en general.

Un aspecto que nos parece interesante a destacar respecto estas concepciones, es el valor 

político del gesto de dirigirse a un “otro” que define nuestra identidad de “adulto” -hasta aquí, 

en términos de Mouffe, “dimensión de antagonismo inherente a toda sociedad”- pero con la 

particularidad  de  que  ese  otro  actual  contiene  en  su  potencialidad  un  futuro  “nosotros 

adultos”.  Propio  por  definición del  gesto continuista del  teatro didáctico,  pero también de 

aquellas posiciones que asumen el valor político de gestar un teatro para niños que respete su 

capacidad poética y reflexiva. Un caso epigonal de esto podría ser el referido Nuevo Teatro 

Cordobés de los 70: 
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El  destinatario  de  esta  obra  es  un  público  especial  y  digno  del  mejor 

esfuerzo.  Entendiéndolo  así,  lo  realizan en común profesores y alumnos 

con el mayor empeño posible. Esta puesta tiene como fin el desarrollo del 

gusto estético de los niños,  como así  también el  enriquecimiento de su 

imaginación (diario Córdoba, 1965, en Fobbio, Patrignoni, 2011: 73).

Variaciones sobre gris

Encontramos,  entonces,  en  el  mapa actual  que  las prácticas teatrales destinadas a  niños 

presentan complejidad en la que los mandatos del paradigma tradicional aún encuentran un 

fuerte  arraigo  (Patrignoni  2011,  b),  articuladas  en  ocasiones  con  concepciones  menos 

intransigentes o con estéticas que proponen supuestas renovaciones de lo formal. Por caso,  

en trabajos previos pudimos analizar cómo, elementos culturales en boga, como el género 

policial  o  el  tópico  ecológico  (Ravasi,  2011)  son  incorporados  en  obras  de  teatro 

contemporáneas  como  dispositivos  que  habilitan  el  aleccionamiento  en  torno  al  universo 

familiar, el cuidado higiénico, entre otros.

En ese mismo sentido, consideramos relevante destacar otro aspecto: si consideramos las 

concepciones de niñez en juego al momento de la producción de una obra, estas no sólo 

involucran a los teatristas, sino también, las concepciones de los mediadores (decisivos, tanto 

en su instancia  como “acompañantes”  al  evento teatral,  como en la  elección de asistir  o 

contratar dicha función) y otros agentes del campo; así como de las concepciones que los  

mismos hacedores proyectan en mediadores hipotéticos: es decir, la consideración de lo que 

el adulto-espectador (quien efectiviza la contratación o concertación de la obra y la asistencia 

a la sala) considera propio de este tipo de teatro. 

Asimismo, Eduardo Bustelo, anuncia en El recreo de la infancia (2007) el surgimiento, a fines 

de siglo XX, de una nueva dinámica dentro de la cultura infantil que da lugar a la emergencia 

de una nueva figura: el niño consumidor: “a esta operación, que mercantiliza a niños, niñas y 

adolescentes como consumidores  y  dinamizadores del  consumo,  la  denomino capitalismo 

infantil.  En este  aspecto opera  el  enorme dispositivo  de  la  industria  cultural”.  Este  marco 

teórico  general  no  lleva  a  cuestionarnos  su  posible  vigencia  dentro  la  especifidad  de  las 

prácticas que nos competen: ¿Se concibe en las prácticas y discursos del teatro para niños 

actual a su público en los términos de esta nueva figura de niño consumidor? Y en relación a  

esto,  ¿son pensables las producciones teatrales destinadas a niños -aún las consideradas 

dentro de la línea comercial- dentro de las prácticas contenidas dentro de las lógicas de la 

industria cultural? Como en el laberinto del huevo y la gallina, considerar las implicancias de 

las concepciones del público nos lleva a pensar en la concepción en sí de teatro en juego.

781



De esa manera, en nuestro país, en la actualidad, podemos afirmar que el teatro para niños se 

encuentra ante un panorama de crecimiento, visibilización y legitimación. Sin embargo, si de 

números y por tanto de acceso a la instalación de sentidos y adecuaciones se trata, éste debe 

hacer frente a una gran desventaja respecto al lugar que ocupan las artes destinadas a niños 

ligadas  a  las  industrias  culturales,  como  la  LIJ  o  el  cine  ATP.  Ante  un  acrecentado 

fortalecimiento  de  la  industria  cultural  infantil,  y  el  disparo  de  las  tecnologías  de  la 

comunicación, las reglas del juego parecen haber cambiado en lo que respecta a la cultura 

infantil, y el teatro, como práctica artística perteneciente a la cultura viviente, no es inmune a 

dicha coyuntura. 

En resumidas cuentas, hay que pensar que el teatro, como acontecimiento social, es reunión,  

es  convocatoria.  Surgen,  entonces,  interrogantes  respecto  al  aspecto  segregacionista  de 

considerar en forma taxativa de estas categorías. ¿Puede pensarse este complemento término 

(“para  niños”)  tan  polémico  como una  operación  más  bien  inclusiva  por  parte  de  ciertas 

prácticas del Teatro para Niños para, una vez todos reunidos y dispersos en las butacas (o las 

alfombras  o  tribunas,  según  el  caso)  desbarajustar  las  categorías?  En  estos  términos,  la 

especificación categórica del público ingresaría, no como un fin en sí mismo, de dar un recreo 

a los  padres  entreteniendo a  sus niños  o  aportando a la  tarea socializadora  y  formadora 

mediante  una  metodología  didáctica  de  transmisión  de  saberes;  sino  como  instancia  de 

convocatoria abierta a un convivio sin prejuicios etáreos. A fin de cuentas, en términos de 

Dubatti (2007) el convivio se instala en un plano in-fante, el plano donde la experiencia se  

emancipa de la recursividad del lenguaje: instancia en la que una rosa es siempre algo distinto. 

Desde esta línea de concepciones, podríamos considerar para terminar, las palabras de la 

dramaturga y directora Silvina Patrignoni en el estreno de Un mar de dudas acerca de aquellos 

quienes  eligen  instalarse  desde  el  teatro  para  niños  independiente  y  encuentran  en  este 

terreno una zona de libertad donde poder aventurarse el riesgo. Puede entreverse así, una 

configuración  del  terreno  de  la  infancia  que,  lejos  de  una  circunscripción  mayor  –que 

concebiría  a  la  niñez  como un  plano de  mayor  precaución  y  contención,  en términos  de 

Graciela Montes, el corral de la infancia- implica una apertura, una zona de la cultura donde 

impera el juego como una apuesta sobre el mundo, una prestancia a la entrega, donde se 

evidencian las costuras del paisaje del lenguaje.
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Teatro infantil: Azul sin príncipe, lo clásico, lo contemporáneo, lo social

Claudia  Elizabeth Tourn (Teatro Municipal, Teatro Comunitario Bohemia)

claudia_tourn08@hotmail.com

Con mi grupo de Teatro Comunitario Bohemia de Bahía Blanca, compuesto en su mayoría por 

adolescentes, decidimos en el año 2008 hacer una obra teatral para compartir con los más 

pequeños.

Es así  como empezamos a ver  y  dialogar  que  queríamos  que la  obra  tuviera:  canciones, 

princesa, madrasta, hadas y el sueño del príncipe azul.

Cuando teníamos  los  ingredientes  que  queríamos  para  nuestra  obra,  llamamos  a  Cristian 

Duran, dramaturgo de nuestra ciudad, Bahía Blanca y le dimos la hoja con las anotaciones.

Después de  varios  días,  nuestra  ansiedad era  tremenda,  recibimos  el  llamado de  Cristian 

diciendo que tiene la obra. Que le había llevado más tiempo de lo pautado porque decidió 

hacer uno obra donde cada personaje fue pensado para cada actriz. Cabe comentar que el 

autor, venía siguiendo nuestro trabajo y presentaciones anteriores y tenía una idea de lo que 

podía brindar al personaje cada una de las chicas.

Es así como se empieza a gestar Azul sin príncipe, un juego de palabras que a la vez definía a 

nuestro grupo que está compuesto por todas chicas, el único varón es el sonidista.

Azul sin príncipe es una pieza teatral que menciona en sus diferentes escenas a elementos 

puntuales de los cuentos clásicos infantiles. Eso nos encantó, porque como cada niño siempre 

va con algún adulto, ésto podía recordar su infancia.

Es así como tenemos una presentadora, una princesa; el bosque y la canastita de Caperucita. 

El espejo y la bruja de Blanca Nieves. Las hadas de los cuentos mágicos y la figura más  

representativa en estos tiempos la madrastra, de varios cuentos por cierto.

Cuando leímos la obra por primera vez, nos encantó. Pero eso solo era el texto, había que 

ponerse a trabajar. Todas en equipo, como se trabaja en un grupo comunitario, comenzamos 

a buscar música para las canciones, dibujos para después hacer nuestros telones de fondo 

que recrearían el espacio ficcional, telas y ropa que sirviera para los personajes. Mientras se 

iban aprendiendo sus textos y agregando para probar lo que sentían y creían conveniente.
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Llegó mi turno, como coordinadora y directora del grupo de trabajar con todo el material que 

teníamos. De asegurarme que historia quería contar el grupo y él porqué habíamos decidido 

hacer esta obra y no otra. Volvimos a las charlas grupales, que cada una diera su punto de 

vista, quería estar segura. Porque sabía que si nos apropiábamos de la obra, esta llegaría a los 

corazones de los más pequeños y muchos niños podría ver reflejado algo de su vivencia.

Con la mirada siempre puesta en el Teatro Comunitario, es que empezamos a trabajar las 

intenciones, los textos y subtextos. Los puntos a destacar, que se acordaron previamente: la 

diferencia  entre  el  bien  y  el  mal.  Lo  bueno  y  lo  malo.  La  presencia  de  la  madrastra.  El  

oportunismo. La falta de amor. El engaño y las apariencias.

La puesta en escena

La puesta en escena tenía que ser despojada, de fácil traslado y armado, que no necesitara de 

muchos elementos. Pues decidí que la escenografía fueran los telones que permitían un fácil 

reconocimiento del espacio. Teníamos tres telones que se distribuían de la siguiente manera, 

de izquierda a derecha: primero el telón con el castillo de la bruja, un telón en la gama de los  

grises, violetas y negro, con un castillo lindo pero oscuro. En el centro, el telón de  mayor 

superficie que era el bosque, todo pintado de árboles y a la derecha otro castillo, claro con 

cierta lindura, donde vivía la princesa.  El castillo de la princesa no era del todo bello porque se  

reflejaba la presencia de algo malo que vivía en el.

Resuelto lo espacial, quedaban las representaciones, atentos a lo cotidiano, a que permitiera 

una fácil interpretación e identificación del niñ@ con los personajes o situaciones. Situaciones 

lindas o feas, queríamos transmitir eso “la identificación”. 

El primer personaje que aparece es la presentadora, que interactúa con los pequeños, cantan, 

hacen coreografías y les hace preguntas y los niñ@s responden. Esto no es solo al comienzo, 

cuando presenta la historia, sino que lo va realizando entre escena y escena dando tiempo a 

los  personajes  a  que se  cambien o para contar  partes  se la  historia  que  no se ven y lo  

fundamental haciendo preguntas al público para ayudarlos a ver lo bueno y lo malo.

Se buscó que la princesa fuera dulce, soñadora y con cierta timidez. Olvidadiza por cuestiones 

de la edad e incrédula que creía en todo. Su padre el rey trabajaba todo el día, por lo que casi  

nunca lo veía y ella estaba al cuidado y ordenes de su madrastra que no la quería y trataba 

mal.

Un día, la madrastra quiere sacarse definitivamente de su hogar a la princesa Azul y así poder 

quedarse con todo ella. No era mucho lo que tenían, pero era más de lo que la madrastra 

podía conseguir por sus propios medios.

786



Es entonces cuando aprovechándose de la inocencia de Azul, de esa ilusión que tiene Azul por 

encontrar a su príncipe, que le permite engañar y enviarla  por el bosque a otro reino (barrio) a 

buscar a su enamorado.

Azul, sale en búsqueda de su príncipe, recorre caminos, lugares y se pierde porque el plano 

que le habían dado estaba mal. Pero todo niño tiene un ángel protector o en los cuentos toda 

princesa tiene un hada madrina. 

Un hada madrina despistada, de buen corazón, que la ayuda pero surge un imprevisto y se 

olvida de Azul.

Por otro lado se sentía la presencia de la envidia, el rencor, lo oscuro reflejado por la bruja. 

Una bruja mediocre, sin muchas habilidades que cuanta con su espejo mágico, que por un 

lado la ayuda y por otro le marca sus defectos y falencias. Una bruja joven, que tiene todo lo  

material,  pero  que  está  sola  y  busca  el  amor  y  no  sabe  como  cambiar  esa  situación  y 

queriendo buscar la solución sólo consigue empeorarla. 

Con todos esos matices se termina de gestar desde lo artístico Azul sin príncipe, una historia  

creada desde lo clásico y lo social. Desde lo social que le fuimos poniendo con la mirada de 

las adolescentes que integran el grupo, muchas de ellas ayudan en oratorios, y el ensayar en 

el Hogar Mama Margarita y estar rodeados de pequeños que van a comer al hogar y muchas 

viven ahí. Muchas veces venían a espiar los ensayos y por más que hacíamos que no los 

habíamos visto, sabíamos que estaban y ellos sin saberlo nos servía para ver si funcionaban 

las escenas. Teníamos todo cerca y siempre presenta a donde queríamos llegar.

Llegamos a tener la obra lista, yá a punto y decidimos estrenar. Estrenamos en el Hogar Mamá 

Margarita para que fueran ellos los primeros en ver nuestro trabajo de todo el verano, así el 25  

de marzo estrenamos en el salón comedor del Hogar.

Luego del estreno, empezaron las funciones, en diferentes lugares, desde Salas de teatro a 

sociedades de fomento, merenderos y hogares. Todas las funciones, unas 47 en total fueron 

rica  con  la  participación  del  público.  Pero  las  mas  enriquecedoras  y  adonde  nosotros 

apuntábamos eran las que no se hicieron en salas teatrales, sino en los lugares donde nos 

esperaban ansiosos de ver que era una obra de teatro y donde había que crear todo no solo el  

espacio ficcional sino el espacio para los chicos.

En esos espacios alternativos para llamarle de alguna manera fue donde la obra pudo cumplir  

con la parte social más comprometedora.

¿Por que mas comprometedora?, porque ahí surgían los llamados de atención de los chic@s 

cuando algún@s estaba en problemas. 
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Menciono algunos como ejemplos, Una tarde la presentadora sale en búsqueda del príncipe 

azul entre los varones presentes y un nene no dejaba de decir que él era el príncipe, y por mas 

que se lo quería convencer de que no, el seguía insistiendo que sí, cuando se puso a llorar y la  

presentadora buscando que se calmara le pregunta por qué llora, su respuesta fue porque yo 

soy el príncipe cuando me pongo entre mi mama y mi papa para que el no le pegue mas a mi 

mami. Eso fue muy fuerte para todos y más cuando hay que seguir con una obra de teatro. 

Cuando terminó, hablamos con la asistente social para que viera y tratara a los padres del  

pequeño. A mi consideración esa fue lo más fuerte que nos paso.

Muchos se identificaban con las nuevas novias de los papis y veían a la madrasta de Azul  

como la propia, porque le gritaba o no los atendían como correspondía. Por suerte muchos 

otros niños que sus papas tienen nuevas señoras decían que la madrastra de ellos era re 

buena, y eso nos daba una gran alegría.

También, como escribí en algún párrafo se identifican los pequeños con las situaciones lindas 

de  la  obra,  el  enamoramiento,  la  espera  de  que  el  compañer@ nos mire,  el  desojar  una 

margarita  esperando  un  día  alguien  se  enamore  de  una  (aun  sabiendo  que  no  somos 

princesas) también se veía en la sala cuando se veía las sonrisas cómplices de las niñas mas 

grandecitas.

Pero nuestra princesa, también permite que las niñas tímidas o distraídas también vean que 

son cosas normales a una edad determinada.

La presencia de la bruja, permitía a los pequeños ver reflejado los momentos en que hicieron 

algo mal o sintieron envidia por algo de algún vecino o amigo e incluso hermano o familiar.  

Cuando por  algo sienten rencor y pudrieron  ver  que eso solo  los lleva por  un camino de 

errores y termina mal.

Y  el  Hada  madrina,  nuestra  hada  madrina  de  la  historia,  mas  humanizada,  con  buenas 

intenciones, pero nos mostro que las apariencias suelen engañarnos. Porque es verdad que 

ayudó mucho a lo largo de toda la historia a la princesa Azul, le salvó la vida, la cuido, pero al  

final cuando Azul le pregunta por su príncipe enamorado, el hada solo puede confesar que se 

lo quedo ella porque también se había enamorado del príncipe.

Les fui contando todo esto, para compartir con este trabajo como desde un infantil se podía  

ver  diferentes  situaciones  por  la  que  atraviesan  los  niñ@s  y  como  cada  niñ@  puede 

identificarse con algún personaje o con una situación y eso permitirles a contar lo que les hace 

mal o preocupa o a reírse y ver que son cosas que también les pasan a otros.

Que a través de una obra infantil se puede ir marcando las acciones buenas y malas. Pueden 

ver que lo bueno tiene sus complicaciones pero sus logros y ventajas mientras que el mal o lo 

malo siempre sale con pérdidas y sufren todos.
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Azul  es  una  obra  infantil,  que  nos  muestra  valores  a  través  de  sus  canciones,  juegos  e 

interpretaciones. No crean que porque es una historia que trabaja esto la obra es aburrida o 

mucho menos. Es una pieza teatral con todo lo que tiene que tener y la que nos permitió  

obtener un premio como trabajo destacado en rubro infantil en los premios teatro del mundo.

También me gustaría compartir la critica que nos hizo en su visita a Bahía Blanca de la señora 

Nora Lía Sormani y tuvimos el honor de que presenciara una función de Azul sin príncipe,  

donde la mayoría de los niños eran de un hogar de menores.

La  investigadora  Marcela  Bidegain  en  su  libro Teatro  comunitario.  Resistencia  y  

transformación social (Atuel) afirma que este tipo de teatro “surge de la necesidad de un grupo 

de personas de determinada región, barrio o población de reunirse, agruparse y comunicarse 

a través del teatro. Es un tipo de manifestación y expresión artística que parte de la premisa de 

que el arte es un  derecho de todo ciudadano y, que como la salud, el alimento y la educación,  

debe estar entre sus prioridades. (...)  es  de  y  para la comunidad; no se concibe como un 

pasatiempos, un lugar de ocio o esparcimiento ni como un espacio terapéutico sino como un 

forma de producción, un espacio para la voluntad de hacer o de construir”.  

El grupo de teatro comunitario la “Bohemia” de Bahía Blanca presenta un espectáculo para 

niños  de  primer  nivel  que  reúne  todas estas  características  del  género.  Las  tres  virtudes 

principales de este  emprendimiento son: en primer  lugar,  que su forma de producción es 

acorde con los parámetros del teatro comunitario antes definido; en segundo lugar, que está 

pensado especialmente para el público infantil, hecho poco común en el comunitario; y en 

tercer lugar, que presenta un alto nivel de calidad artística. Esta calidad se refleja en varios 

aspectos. El criterio de dirección de Claudia Tourn logra dar a la puesta el ritmo y el tiempo 

adecuados para atrapar a la platea infantil sin que esto atente contra la claridad de la historia  

que  se  cuenta.  La  calidad  de  las  actuaciones  es  sorprendente  en  un  elenco  de  estas 

características.  El  mérito  está  en  la  excelente  dirección  de  actores  y  en  la  destreza  e 

histrionismo de cada una de las actrices, interpretaciones muy parejas a pesar de la diferencia 

de edades y de las diversas procedencias de sus integrantes. Emociona y sorprende el nivel 

de pregnancia de las actrices con el público, que sigue atento y acompaña la obra con su 

activa  participación,  sus  sonrisas  y  sus  aplausos.  A  pesar  ser  una  obra  que  favorece  la 

participación de los pequeños espectadores, la obra no se aprovecha de este recurso y centra 

su  interés  en  contar  la  historia  de  Azul  y  sus  peripecias  amorosas.  Esto  se  logra  por  el  

respaldo que aporta una dramaturgia muy bien construida y resuelta sobre la escena. Otra de 

las virtudes del espectáculo. Un aporte excelente que se suma al mejor teatro comunitario y al 

mejor teatro para niños de nuestro país.  

Reflexiones finales
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Con este trabajo de puesta de Azul sin príncipe, desde la perspectiva del teatro comunitario-

solidario  hemos  procurado,  generar  distintos  llamados  de  atención  a  padres,  familiares, 

maestros, niñ@s y a la sociedad toda.

Pretendemos que desde nuestro aporte rescatemos a algún@s niñ@s en situación de riesgo 

que se identifiquen y así poder hablar con algún adulto responsable ya sea  madre maestra, 

coordinadora de sociedades de fomento u hogares y merenderos.

Que alguna maestra trate de incluir estas problemáticas en sus clases, buscando una manera 

de que se sientan contenidos.

Que las Sociedades de Fomentos y Hogares de Menores sigan trabajando para el futuro de 

esos pequeños maltratados y logren  insertarlos en una sociedad más sana.

Es la meta que nos pusimos cuando nos arremangamos y nos pusimos la camiseta del grupo 

para hacer la puesta de Azul sin príncipe.

Nuestro  trabajo  en  la  obra  nos  permitió  transitar  caminos  de  perfeccionamiento  y  de 

crecimiento personal y grupal.

Más allá de los logros artísticos, por cierto muy sorprendentes y gratificantes al obtener un 

premio de esa categoría,  creemos haber intervenido artísticamente en nuestro medio de una 

manera  enriquecedora.   Desde nuestra  obra  que  pudimos  construir  con  mucho trabajo  y 

esfuerzo,  seguimos  creyendo  que  podemos  cambiar  un  poco  la  realidad   a  partir  de 

cambiarnos  primero  a  nosotros  mismos,  trabajando  en  equipo,  para  poder  ayudar  a  los 

demás, en especial a los más vulnerables como son los niñ@s.

Seguimos  en  una  constante  búsqueda  confiando  en  esta  nuestra  forma  de  pensar  y  de 

trabajar. 
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	En enero de 1951 se redactó la Declaración de Principios del Centro de Estudios de Arte Dramático y Escuela del Teatro Fray Mocho en base a las concepciones aprehendidas por Oscar Ferrigno, el Director fundador del TEFM, durante su estadía en Francia entre mediados de 1948 y principios de 1950. Egresado del Conservatorio Nacional de Arte Dramático, viajó a Paris buscando perfeccionarse y conocer en su propio terreno las nuevas formas de expresión dramática emergidas de la segunda posguerra. Esta se entrelazaban con las experiencias previas que habían iniciado una profunda revisión de la razón de ser del teatro retomando lazos con los clásicos griegos, la Commedia dell'Arte y la pantomima. Ferrigno conoció así a los discípulos de Jacques Copeau relacionándose con los integrantes del elenco de Marie Hélene Copeau Dasté y Jean Dasté, tomando clases con Etienne Decroux, maestro de Marcel Marceau. También conoció a Henry Gignoux y a los Jóvenes Comediantes de Rennes, que dieron lugar al Centro Dramático del Oeste y cuya Gira de Investigación y Divulgación Teatral de 1949 por la provincia de Rennes fue su directa inspiración para darle forma a la propuesta de teatro itinerante. Su actividad en París fue intensa y se integró como "Miembro Adherente" a la "Societe d'historie du théatre" fundada entre otros por Léon Chancerel. Al regresar se detuvo en la Universidad de Padua, donde Jacques Lecoc estaba trabajando en la creación de la "máscara neutra". Producto de estas experiencias se afirmó en el criterio de que sin formación técnica no hay actor y no hay formación técnica sin un estudio sistemático y permanente. Y si bien era egresado del Conservatorio Nacional, los planes de estudio no contenía el aporte que había recibido en Francia: el cuerpo del actor como eje de escena. Esto era una verdadera revolución técnica para un momento en que la "expresión del cuerpo" no estaba considerada propia del hecho dramático sino de la danza. Por lo tanto, la Escuela y Centro de Estudios era una necesidad absoluta para explicar y aplicar nuevas formas de expresión y dar a conocer sus fundamentos teóricos, muchos de los cuales aún no habían sido traducidos al castellano. 
	De regreso en Argentina tuvo un frustrado intento por lograr que la dirección de La Máscara - donde había actuado antes de irse a Europa - aceptara estas posiciones, situación que lo llevó a fundar el TEFM y desde principios de 1951 hasta fines de 1952 el TEFM se abocó a esta tarea exclusivamente, comenzando por editar traducciones del francés realizadas por Ferrigno - con los aportes de Irene Schetter - y por Estela Obarrio para el Inglés. Publicadas inicialmente en un modesto Cuaderno de Estudio mimeografiado y artesanalmente editado, que poco después pudieron ser mejorados en su calidad, se inspiraban en algunos "Cuadernos" editados en Francia por los elencos teatrales y sus respectivos Centros de Estudio y Difusión. 
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	La intertextualidad en “La ciudad ausente”. Piglia-Gandini o Revelación y Encuentro
	Lic. María Inés Grimoldi (AINCRIT, AICA-CCC)
	inesgrimoldi@yahoo.com.ar163
	Tercer eslabón: Tenemos personajes, temas y quizás el “esqueleto” de alguna historia, podemos jugar con los personajes elegidos y aplicando el esquema actancial delinear conflictos de los mismos. 
	Cuarto eslabón: Hemos  jugado  con mundos imaginarios, hemos puesto a prueba la posibilidad de sustraer legítimamente ideas, rostros, momentos. Lo icónico viene en nuestro auxilio, fotos, láminas, imágenes desde una pantalla a través de Internet, nos enfrentan con paisajes y ámbitos variados, entre los que  elegimos uno o varios para darle un encuadre espacial a nuestro incipiente relato El escritor construye su historia: agrupa personajes, los interroga en ese espacio de ficción,  diagrama una trama argumental. Nuestro alumno, el dramaturgo, conoce todo lo que se refiere a la estructura del texto teatral; su capacitación al respecto es la adecuada  puesto que la ha transitado en su período de formación. . En este paso concretará la escritura del  relato, la narración como etapa final de los eslabones creativos que fue enlazando. 
	El paso siguiente consistirá en convertir en texto teatral su relato de ficción. La  tarea del dramaturgo se puede considerar concluida  al entregar su texto al director hacia una puesta en escena. El texto ya no le pertenece... pero esa es otra historia.  
	Retomo lo expresado  al principio; los temas que interesan a los niños  devienen en mayor medida de los libros de escritores dedicados al género narrativo. El éxito de las novelas y cuentos desde – Harry Potter , María Elena Walsh.y un nutrido número de narradores de nuestro país y el extranjero  – demuestra que hay temas y tratamiento de los mismos que atrapan a los chicos.  Se necesita “ sustancia” narrativa que sostenga y proporcione un marco de contención al relato escénico.  La propuesta de escritura que presenté requiere de quienes se interesen en desarrollarla,  ya sea como escritores, conductores de Talleres de dramaturgia, docentes en general,  que la elección del material inicial – hipotexto – sea de excelencia. De lo contrario los disparadores que puedan devenir del mismo serán insustanciales para  la construcción del emergente texto teatral A manera de ejemplo citaré algunos textos  que inspiraron a los talleristas: temas, personajes, circunstancias, etc, a partir de los cuales  ampliaron y transgredieron el relato original dando lugar a nuevas historias  nacidas de sus “raíces”. 

	* Robotobor de  Marco Denevi233. En Robotobor el relato está narrado por un gracioso gato llamado Minú. Se trata de una Nouvelle ( --) En las historias se utiliza el humor y el disparate. El Robot , que llega de regalo a la casa, sitúa al lector en mundo que en ciertas épocas parecía imposible, la existencia de cohetes espaciales, computadoras, robot domésticos. El robot se convierte en un ser indispensable para los chicos de la casa, hecho que motiva críticas muy punzantes de  parte de Minú quien expresa que el “objeto” fomenta “ la haraganería mental “ de los habitantes de la casa. Se trata el problema que genera la computadora, en este caso Robotobor si no se la sabe usar correctamente. Los chicos del relato no saben cómo darle las órdenes al robot, convirtiéndose “el objeto científico” en un estorbo para la tranquilidad del hogar. Así es como “el mamarracho” como lo llama Minú, en lugar de cortarle el pelo al nene, se lo “ondula con largos bucles en forma de tirabuzón”. Lo inevitable sucede, mamá, papá y los chicos, están “aburridos” por el ocio, los pacientes, antes atendidos por el papá – doctor, se sienten abandonados, y a todos les falta el calor humano. Surge así el tema de la buena utilización que debe hacerse de la tecnología, dejando el autor el siguiente mensaje: hay que evitar la deshumanización del hombre. Los protagonistas del cuento vuelven al mundo que habían perdido, al guardapolvo de médico, a las obligaciones diarias, a la vida cotidiana. El desenlace de la historia corre por cuenta de Minú. El robot no es dejado de lado sino que se lo utiliza para “ganar tiempo”. El autor dice “ A la tecnología hay que darle su lugar. Pero no más”. Estas últimas palabras sintetizan el sentido del texto de Marco Denevi. 

