
http://www.aincrit.org/


Actas de las VII Jornadas Nacionales y II Jornadas   
   Latinoamericanas de Investigación y Crítica Teatral /   
   María Fukelman ... [et al.] 
   
   Compilación: Ezequiel Lozano 
   Coordinación general:Pamela Brownell 
   Director: Cristina Quiroga. 
   1ª edición, volumen combinado. 
   Ciudad Autónoma de Buenos Aires : AINCRIT Ediciones, 2016.
   Libro digital, PDF
   Archivo Digital: descarga y online
   ISBN 978-987-25815-9-6
   1. Crítica Teatral. 2. Investigación. I. Fukelman, María 
   II. Lozano, Ezequiel, comp.
   III. Brownell, Pamela, coord. 
   IV. Quiroga, Cristina, dir. CDD 792.015
 



ACTAS DE LAS 
       VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS 
DE INVESTIGACIÓN 

Y CRÍTICA TEATRAL

 Ciudad de Buenos Aires 
 6 al 9 de mayo del 2015

Sedes:
 

Feria del Libro
 

Centro Cultural de la Cooperación



4

 
I. Perspectivas sobre el teatro independiente

El teatro independiente judío en Buenos Aires
(1932-1957): Un recorrido por la historia del  IFT
Paula     Ansaldo....................................................................................   15

Gombrowicz en el teatro independiente
Mariana Cerrillo ...................................................................... .........  28

El día en que Gombrowicz dejó de ser un marginal: 
Witold Gombrowicz y el teatro oficial de Buenos Aires 
(1972-2014)
Ezequiel     Gusmeroti............................................................................  40

La significación de Roberto Arlt en el teatro argentino 
en el 115 aniversario de su nacimiento
Grisby     Ogás     Puga................................................................................   52
 

     ÍNDICE



5

Evolución del teatro independiente porteño y 
creación del primer Teatro Estable en Córdoba en 
los años 60
María   Elena Troncoso........................................................................  65

II.Documentos/Archivos/Centros de 
Documentación

Presentación de documentos de la Peña Pacha 
Camac 
María    Fukelman.................................................................................   79

El Fondo Jacobo de Diego del archivo documental      
del  INET,  su conformación  y patrimonio
Laura    Mogliani...................................................................................   92

El acontecimiento teatral en el diario El Orden de 
Tucumán de principios del siglo XX
Ana    María    Risco...............................................................................   105



6

El teatro militante en Argentina en la década 
del setenta: Aportes a su conocimiento desde un 
estudio a escala local
Ana  María  Vidal...............................................................................  118

III. Escenografía / Arquitectura teatral / Perspectivas 
plásticas de lo teatral 

Construcción de la noción de comunidad y pertenencia     
en   la  arquitectura  del Teatro SHA
Analía Fedra García.........................................................................  129

Prisiones y estadios: La puesta en escena 
cinematográfica de El centroforward murió al 
amanecer
Daniel Giacomelli............................................................................ 159

Nuevas tecnologías en iluminación teatral
Eduardo Jorge Gil Michelena........................................................... 174



7

V. Historia Oral / Memoria / Identidad  

El teatro obrero, miradas desde la historia oral
Carlos Fos........................................................................................189

“Nem que seja na marra”
Monique Lima y Paulo Fávari........................................................... 207

Los hilos que entretejen la memoria
Vinculaciones entre teatro y memoria en el campo 
teatral tucumano
Sonia M. Saracho y Fabiola M. Vilte..................................................220

Teatro Abierto 1982, fuente propuesta de Gastón 
Breyer Y Nereida Bar: 
Bases Programáticas (borrador) 11-09-81
Irene Villagra...................................................................................233



8

V. Teoría/ Crítica/ Estética

¿Artista, intelectual, trabajador de la cultura, 
teórico… poeta?  
Reflexiones en torno a las praxis cinematográfica y 
teatral en Bolivia: Jorge Sanjinés y César Brie 
María Aimaretti.............................................................................. 243

Teatro In-Yer-Face: Nuevos avances en torno a la 
elaboración del concepto
Facundo Beret................................................................................. 260

Los personajes teatrales posmodernos y la 
autorreflexión del “yo”: ¿La inversión de Narciso?
María Victoria Coce......................................................................... 269

Gramáticas y deconstrucción de una crítica 
teatral
Carlos Dimeo.................................................................................. 281



9

La dramaturgia contemporánea en el marco 
de las Teorías de la Complejidad
Gabriel Fernández Chapo............................................................................302

Experimentaciones escénicas entre el documental 
y la ficción:  
Diálogos sudamericanos Argentina-Brasil
Davi Giordano...............................................................................................314

La transpiración en el papel 
Mario Alberto Palasí.......................................................................  328

VI. Títeres

Vínculos entre el teatro de títeres y el teatro 
independiente: 
El caso de “La Estrella Grande”
Bettina Girotti................................................................................. 340

Música y títeres: 
Una partitura de acciones
Laura Inés Gutman.......................................................................... 354



10

¿“A los niños no”? 
Diversidad sexual y títeres para niños 
Antonio Quispe............................................................................... 361

VII. Ópera / Música / Oralidad de lo teatral

Rodolfo Walsh y Gardel (monólogo final) o 
monólogo siempre vigente
Rodolfo Fernando Bonfiglio............................................................. 374

La canción como texto dramático
Laura Inés Gutman.........................................................................  382

Marcelo Lombardero. Proyectos y visión de 
la ópera hoy. 
“La ópera debe tocar alguna fibra que  resulte 
cercana”
María Inés Grimoldi........................................................................ 388



11

VIII. Corporalidades / Tecnologías del género

El cuerpo y el juego en Casino, de Javier Daulte
Ricardo Dubatti............................................................................... 396

La forma que se despliega de Veronese y el 
concepto de carne de M. Ponty
Galo Ontivero.................................................................................. 406

Cuerpo trágico: 
La inmanencia de la corporalidad
Estefanía Ferraro Pettignano............................................................ 418

Cuerpo y performance: 
Reflexiones sobre puesta en escena en el Teatro de 
Mendoza
Marina Sarale.................................................................................. 427



12

IX. Poéticas comparadas

Una lectura interesada: Shakespeare y Roma
Rómulo Pianacci............................................................................. 436

El teatro de Nikos Kazantzakis en Latinoamérica: 
Lecturas de su corpus filosófico y antropológico. 
Cuestiones de traducción y edición
Cristina Quiroga..............................................................................  455

El teatro de Nicolás Maquiavelo entre tradiciones y 
rupturas
Nora Sforza..................................................................................... 467

X. Dramaturgias

Entre la cita y la alusión: escamoteo y ostensión 
intertextual en Cartas de Amor a Stalin, de Juan 
Mayorga
Germán Brignone............................................................................ 482



13

Entretextos. La mirada intertextual de Alejandro 
Tantanian
Lydia Di Lello................................................................................... 498

Los procedimientos de composición dramática en 
La modestia de Rafael Spregelburd
Mara Vanrell................................................................................... 511

Reflexiones sobre Afrolatinoamericanas. De voces, 
susurros, gritos y silencios
Rocío Villar...................................................................................... 523

XII. Formación del actor - Poéticas actorales

“El arte de lo difícil”
Un acercamiento a la poética circense de Gerardo 
Hochman
María Isabel Crubellier.................................................................... 534



14

Experiencias de actuación: Hacia una caracterización 
de la escena sanjuanina actual
Melina Echevarría Peinado y Candelaria Torres Brizuela................... 542

Poética actoral de Héctor Bohamia desde el relato 
etnográfico de un workshop
María Gracia Nebro y Daniel Zalazar................................................. 553

La actuación como estímulo para el convivio:
De la perspectiva semiótica a la preocupación 
empática en la actuación teatral
Aldo Rubén Pricco........................................................................... 566

Chacovachi, hacia una estructura dramatúrgica 
básica para un espectáculo callejero
Lucía Salatino.................................................................................  587

 

Procesos actorales en el teatro callejero sanjuanino: 
Circolindro
Benjamín Slavutzky.........................................................................  599



15

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

El teatro independiente judío 
en Buenos Aires (1932-1957): 
Un recorrido por la historia del IFT

Paula Ansaldo (UBA, AICA-CCC, NEJ-IDES)
paulansaldo@hotmail.com

E      L TEATRO INDEPENDIENTE SURGIÓ EN BUENOS AIRES EN 1930 
de la mano de Leónidas Barletta y su Teatro del Pueblo, y se 

posicionó como una “nueva modalidad de hacer y conceptualizar 
el teatro, que implicó cambios en materia de poéticas, formas de 
producción y organización grupal, vínculos con el público, militancia 
artística y política y teorías estéticas” (Dubatti, 2012: 81), su objetivo 
fue distanciarse del actor cabeza de compañía, del empresario 
comercial y del Estado.

Su expresión dentro del teatro judeo-argentino surgió en 1932 con 
la fundación del Idische Dramátische Stude (IDRAMST), que en 1938 
cambiará su nombre a IFT (Idisher Folks Teater, Teatro Popular Judío) 
que si bien compartía muchas de sus características con el resto 
de los grupos independientes -tales como la asociación grupal, la 
promoción del teatro escuela, el objetivo de transformar la sociedad 
al propiciar las ideas de solidaridad, progreso y revolución- poseía 
la particularidad de estar dirigido a un público judío, ya que hasta 
entrada la década del 50 realizaba representaciones únicamente en 
ídish.
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En este trabajo abordaremos el período 1932-1957 que comienza 
con su creación, y abarca el momento de mayor auge y crecimiento 
(para 1956 ya contaba con más de 5000 socios), concluyendo en 
1957 cuando sus integrantes deciden interpretar la obra El diario 
de Ana Frank completamente en castellano, marcando el paso 
definitivo a las representaciones en este idioma.

El surgimiento

Comprender el surgimiento del teatro independiente judeo-
argentino implica confrontarlo con las formas de producción que 
predominaban en el período. La década del 30 es considerada la 
época dorada del teatro ídish, en la cual Buenos Aires se posicionó 
como uno de los principales centros teatrales, junto a las grandes 
ciudades de la URSS, Polonia y los Estados Unidos. Esto se debía en 
parte, a que el hemisferio Sur se beneficiaba por la oposición de 
temporadas, ya que en el receso de verano las compañías extranjeras 
podían viajar a la Argentina. Se constituyó de esta forma un Star 
System, un sistema de estrellas que se organizaba en torno del actor 
central que venía del extranjero, completando el elenco con actores 
locales. Así visitaron nuestro país en forma asidua grandes figuras 
como Jacobo Ben Ami, Maurice Schwartz y Joseph Buloff.

Pero a pesar de la gran productividad del teatro idish durante 
este período, algunas voces criticaban la fuerte dependencia que 
sufría el campo teatral nacional judío con respecto a las visitas de 
las figuras extranjeras, ya que los ingresos recaudados durante los 
dos o tres meses que duraba la temporada servían para sustentar la 
producción de todo el resto del año. Samuel Rollansky por ejemplo, 
gran intelectual y periodista argentino, criticaba fuertemente 
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la dependencia del teatro nacional de los actores del exterior, 
especialmente porque consideraba que “lo extraño es que algunos 
actores locales sobrepujan a ciertos astros por su talento” (1940: 
85). A pesar de lo cual, muchos actores quedaban desocupados 
cuando finalizaba la temporada, sin otra alternativa que esperar a la 
nueva estrella e intentar obtener un papel secundario en el elenco 
que se formaría para acompañarlo.

Es así que, con el objetivo de defenderse de las políticas empresariales 
que los perjudicaban, los actores locales comenzaron a agremiarse, 
fundando en 1922 el Actiorn Farein, el Sindicato de Actores Judíos, 
que defendió fuertemente la necesidad de promover temporadas 
con elencos íntegramente formados por actores residentes en 
Argentina, llegando incluso a organizar en 1932 una suerte de 
“juicio” al Star System en el teatro Ombú. Ante sus demandas, los 
empresarios teatrales reconocieron que los actores locales poseían 
igual o mayor talento que las estrellas internacionales, pero que 
debido a que no gozaban de su misma fama, no garantizaban la 
asistencia de un público suficiente que permitiera mantener los 
teatros llenos y lograr el éxito seguro de la temporada.

Muchos de estos actores -que estaban en desacuerdo con el sistema 
de estrellas y las políticas empresariales ligadas a éste- formaron 
en 1928 el grupo teatral Jung Argentine, disuelto rápidamente por 
causas políticas, pero cuyos integrantes fundaron luego el teatro IFT. 
La vuelta de la democracia en 1932, luego del golpe de estado al 
presidente Hipólito Yrigoyen en 1930, produjo un relajamiento de las 
restricciones a las actividades políticas y artísticas de izquierda, que 
habían sido duramente reprimidas durante la dictadura del General 
Uriburu. En este contexto de mayor libertad, resurgió la voluntad 
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de integrarse y en 1932 se fundó el IDRAMST, luego llamado IFT.
Este teatro, ligado a la izquierda progresista, se diferenciaba del 
teatro empresarial por su compromiso político y su concepción del 
arte como una herramienta de transformación social, así como por 
su forma de financiación económica que buscaba independizarse 
del capital empresarial y su búsqueda de lucro, sustentándose por 
medio de los aportes de sus asociados. Rosa Rapaport, actriz del IFT, 
recuerda su nacimiento de la siguiente manera:

Ya ha entrado en la leyenda la noche de invierno de 1932 en que, en la 
cocina de madera de Sara Aijemboim, se fundó el Idisher Dramatiser 
Studio (IDRAMST), por iniciativa de jóvenes obreros y artesanos que 
habían hecho teatro vocacional en las instituciones judías de izquierda, 
con una postura ideológica combativa y pedagógica (…). Todos ellos eran 
acérrimos críticos del teatro comercial y adherían a las estéticas teatrales 
más modernas que llegaban del teatro europeo, como el surrealismo, 
a las que consideraban el mejor vehículo para transmitir su mensaje 
ideológico (Convergencia, diciembre 2007, cit en Randazzo, 2009: 10).

Como se desprende de lo citado, el teatro IFT combinaba una 
búsqueda de modernización estética en cuanto al lenguaje teatral, a 
la vez que perseguía el objetivo de educar al pueblo. Es por eso que 
las famosas palabras de I.L. Peretz nos recuerdan, desde una de las 
paredes del IFT, que “el teatro es escuela para adultos”, reflejando 
así el espíritu de la institución.

Como en la mayor parte de los teatros independientes de Buenos 
Aires, los integrantes del IFT eran en su mayoría sastres, carpinteros 
y obreros de todo tipo que de día desarrollaban su oficio, y en la 
noche se convertían en actores. Los unía la pasión por el teatro y 
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la firme creencia de que por medio del arte, podía cambiarse el 
mundo. El IFT constituyó, en este sentido, un pilar fundamental del 
movimiento progresista judío.

A partir de 1941, el IFT pasó a formar parte del Idisher Cultur 
Farband (ICUF), Federación Cultural Judía, cuyo objetivo fue nuclear 
a todas las instituciones judías progresistas locales, de acuerdo a 
las conclusiones del Congreso de Cultura Judía Laica, llevado a cabo 
en París en 1937. El ICUF central reunió diversas instituciones entre 
las cuales se encontraban clubes y escuelas como I. L. Peretz (Villa 
Lynch), Jaim Zhitlovsky (Paternal), David Mendelson, Ringemblum, 
Janus Korchak y Domingo Faustino Sarmiento, Club Social y Deportivo 
Sholem Aleijem, Hogar de Ancianos Mendele, la Varshaver Lanslait 
Farain (Sociedad de Residentes de Varsovia), y  otras sociedades de 
residentes, como la de Lodz o Vilna.

En 1937 se inició la campaña de socios que le permitió al teatro 
constituirse como una entidad civil sin fines de lucro: Asociación 
Israelita-Argentina Pro Arte IFT. El teatro pasó de esta forma a 
estructurarse a partir de tres pilares: una comisión directiva, 
constituida por intelectuales de izquierda, un elenco teatral estable 
y un director artístico que era a la vez quien dirigía el elenco y las 
puesta en escena de las obras, y quien organizaba el funcionamiento 
de todas las actividades culturales de la institución, que a lo largo de 
los años fueron creciendo, incorporando un coro, un cine-club, una 
escuela de teatro para niños, la revista Nai Teater y hasta un club de 
ajedrez. 
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Los directores

Manuel Iedvabni -director judeoargentino de gran renombre, 
formado en el IFT y luego director de su escuela de formación- 
recuerda al teatro en sus primeros años como “una especie de ámbito 
donde se juntaban dos piezas y tres tablones largos” (Ansaldo, 2014). 
En esa versión todavía muy primitiva, estrenaron los integrantes 
del teatro sus primeras piezas dramáticas. La primera, en 1933, fue 
Los Negros, de Guerschn Aibinder; seguida en 1934 por Carbón, de 
Galitnicof y Paparigapula, ambas dirigidas por Jacobo Flapan, de 
profesión peluquero.

En los siguientes años, con el creciente antisemitismo europeo y 
la promulgación de las leyes antisemitas en la Alemania de Hitler, 
comenzó un éxodo de músicos, directores y actores que comenzaron 
a emigrar a la Argentina huyendo de las persecuciones. En este 
contexto, llegaron al IFT los directores God Zelazo y Jaime Brakarz. 
David Zvilij, uno de los fundadores del teatro, recuerda al respecto:

[God Zelazo] Era un actor de Max Reinhartd y trabajó durante dos años con 
nosotros. Durante esa época estrenó Ruge China que se tradujo del esperanto 
al idish. También recuerdo al director polaco Jaim Brakaz que no era un gran 
director, pero puso una obra interesante, Motín en la casa correcional. Era 
un alegato contra la represión en las cárceles (cit. en Rosenzvaig, 1991: 61).

Como puede verse, estas primeras obras nada tenían que ver con 
lo judío, sino que su contenido era de corte político universal. Se 
representaban completamente en ídish, y alcanzaron una gran 
trascendencia en la colectividad judía, que en esa época estaba 
mayormente constituida por obreros, talleristas o pequeños 
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comerciantes que se identificaban con las problemáticas planteadas 
por las obras.

En el 37 comienza a dirigir el teatro una pareja llegada de Polonia: 
Nakhum Melnik y Devorah Rosenblum, actores de la Vilna Troupe, 
quienes montaron por primera vez un repertorio judío, con obras de 
I.L. Peretz y Scholem Aleijem. Finalmente, en el 38 llega al IFT, David 
Licht, quien sería su director hasta el 52, poniendo en escena más 
de 27 obras. 

Los años durante los cuales Licht fue el director artístico del teatro, 
son reconocidos como la época dorada del IFT, donde se posicionó 
como una trinchera no solo política, sino artística, adquiriendo un 
reconocimiento tal que, por ejemplo, en 1950 estrenaron la obra 
En los desiertos del Neguev de I. Mosenson bajo su dirección, y 
simultáneamente fue estrenada por Jacobo Ben Ami en uno de sus 
viajes:

Ben Ami había ensayado quince días con actores locales. El elenco del IFT 
lo había hecho durante tres meses. La opinión general consideró la puesta 
del IFT superior y Ben Ami asistió a una función desde la platea y saludó 
calurosamente a los actores al finalizar la obra  (cit. en Rozenszvaig, 1999: 59).

Licht puso en escena desde obras de temática judía, en su mayoría 
adaptadas de cuentos y novelas de los más reconocidos escritores 
judíos, hasta obras de reconocimiento universal como Los bajos 
fondos de Máximo Gorki y Todos los hijos de Dios tienen alas de 
Eugene O’ Neill. De esta forma, el IFT “supo entroncar las mejores 
tradiciones populares y la herencia cultural de sus clásicos con la 
realidad presente, porque supo volcar la forma y la peculiaridad 



22

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

judía con una expresión artística de valoración universal” (Weltman, 
1957: 3).

Con Licht, las tradiciones y el folklore judío aparecieron por primera 
vez en escena expuestos artísticamente. Rosa Rapaport recuerda al 
respecto:

Todos los actores del IFT eran inmigrantes, todos habían llegado acá 
obreros, inmigrantes que tenían absolutamente introyectada la forma 
de vivir en un pueblito, en un shtetl, la manera religiosa, pero no porque 
lo fueran sino porque lo tenían introyectado. De manera que cuando 
Licht quería una escena tradicional, no había más que pedírselos. Eso 
era lo extraordinario de esos espectáculos, que estaban hechos por 
gente que venía de ahí, y por eso la comunidad judía se volvía loca. Eso 
era absolutamente auténtico. Y por eso nosotros que ya éramos todos 
argentinos, nos fascinábamos con la autenticidad. Es más, Licht les 
preguntaba a los actores: “¿Cómo es eso?”, y ellos sabían. Licht les daba 
el marco artístico, pero ellos sabían de qué se trataba, incluso sabían las 
palabras hebreas de los rezos sin saber lo que quería decir, porque muchos 
de ellos eran prácticamente analfabetos. Pero eso lo sabían (Ansaldo; 2014).

Del 46 al 48, Licht viajó a los Estados Unidos, y para reemplazarlo 
el teatro contrató a Jacobo Rotbaum. Durante esos años también 
dirigieron al elenco del IFT, directores que provenían de la escena 
nacional y poseían una gran trayectoria, como Armando Discépolo 
y Ricardo Passano. Discépolo puso en escena la obra Cuando aquí 
había reyes de Gonzalez Pacheco, traducida del castellano al ídish, 
dando a conocer de esta manera los autores nacionales al público 
judío.
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La escuela de formación

En 1942, cuando el IFT cumplió su primera década de existencia, 
se fundó la escuela de formación teatral. Como puede verse en 
el “informativo” que se encuentra en los números de la revista 
Nai Teater editada por el teatro, las clases que se impartían 
incluían cursos de: impostación de la voz, preparación física, ídish, 
interpretación, música, danza, historia del teatro, e historia de la 
literatura judía, entre otras. Se buscaba de esta forma, brindar una 
formación integral tanto artística como cultural, judía y universal.

Esto se debía a que, como sostiene Iedvabni, el movimiento de teatro 
independiente luchaba contra la idea de que un actor no necesita 
escuela, porque lo único necesario es el talento con el que se nace o 
no se nace, sino que “crea y funda escuelas que ponen en contacto 
al actor con una especialidad rica en tradición e historia” (1957: 15).

Para los alumnos, la asistencia a las clases implicaba también la 
participación en papeles secundarios en las puestas en escena 
del elenco estable, ocupando en la mayoría de las veces el papel 
de “extras” en las escenas donde aparecía “el pueblo”. La escuela 
funcionaba de esta forma, como un semillero de actores para el IFT, 
que a medida que completaban su formación, se iban incorporando 
al elenco en papeles cada vez más importantes.

La construcción del edificio

En 1946, el elenco compró un terreno en el barrio porteño de 
Once para la construcción del edificio propio del teatro. La piedra 
fundamental se colocó el 3 de noviembre de 1946 y la construcción 
se inició en 1947, finalizando en 1952. La misma pudo realizarse 



24

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

gracias a la colaboración económica de los espectadores que, a través 
de un bono llamado “ladrillo”, o bien adquiriendo por adelantado 
butacas-abono para próximas temporadas, aportaban su parte para 
la realización de la empresa.

La decisión de construir un espacio propio se basó, por un lado, en 
razones financieras, ya que los balances señalaban que el 75% de 
los gastos del teatro eran en concepto de alquiler de salas. Por otro 
lado, respondía a la necesidad de afianzarse y dotar a la comunidad 
judía -que ya había construido escuelas y clubes- de un teatro 
propio, como se expresa en el cuadernillo dedicado a la colocación 
de la piedra fundamental:

Pensamos y deseamos que la población judía de la Argentina tenga 
su teatro institucional, construido por el pueblo al igual de nuestras 
escuelas, y dirigido por personas responsables ante la sociedad y ante 
el arte teatral, capaces de ceder a esta causa su máxima expresión. 
Construyendo el Teatro Popular Israelita en Buenos Aires, aseguramos 
nuestra vida cultural judía en el país para muchas generaciones, una vida 
dotada del espíritu de la cultura judía universal desde sus más remoto 
latidos, hasta sus más lejanas conquistas en la posteridad (Lapacó:1).

Pero una vez inaugurado el edificio, las autoridades municipales 
no otorgaron la habilitación correspondiente, argumentando que 
un árbol situado en la entrada del teatro violaba las regulaciones 
vigentes, por lo que el teatro permaneció cerrado desde el 53 hasta 
octubre del 55, unos meses después del golpe de estado de la 
Revolución Libertadora.
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Abandono del ídish

El pasaje del ídish al castellano marcó un antes y un después en la 
vida del IFT, que fue vivido de manera muy dolorosa por todos sus 
integrantes. El punto de inflexión de produjo en 1957 con la decisión 
de interpretar El diario de Ana Frank en castellano. A partir de 
entonces, todas sus representaciones comenzaron a ser realizadas 
en ese idioma, abandonando definitivamente el uso del ídish.

Mucho se ha conjeturado sobre los diversos motivos que llevaron 
a esta decisión. Algunos sostienen que se trató de una decisión 
artística tendiente a acercar a un público más amplio, otros enfatizan 
las razones políticas, en tanto que el IFT seguía las directivas del ICUF 
que, según sostiene Israel Lotersztain (2014), comenzó en ese mismo 
año una campaña para relegar el ídish en beneficio del castellano 
en todas las instituciones que lo integraban, siguiendo plenamente 
los lineamientos ideológicos del comunismo soviético donde el 
ídish y sus expresiones culturales ya estaban siendo barridos. Por su 
parte, Ariel Svarch (2005) sostiene que esto se debió en gran parte 
a una instrucción directa del Partido Comunista Argentino para 
“acriollarse”. Para los intelectuales del ICUF en cambio, la decisión 
se basó en una búsqueda de mayor integración con el resto de la 
sociedad, ya que consideraban que el IFT:

No puede ser ajeno a los cambios operados en la idiosincrasia de la 
colectividad, a las nuevas modalidades adquiridas por ella tras tantas 
décadas de acrisolamiento en suelo argentino, ni permanecer aislado del 
vasto panorama de la cultura nacional. De tal modo, sin dejar de cultivar 
y expandir las más elevadas y universales manifestaciones de la cultura 
judía en ídish, su entroncamiento en la vida argentina, las necesidades 
crecientes de las nuevas generaciones que ya no hablan la lengua materna, 
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han hecho impostergable el uso, también, del idioma común a todos los 
habitantes del suelo patrio, en el escenario del IFT (Weltman,1957: 4).

Como puede verse, la preocupación por atraer a la juventud era 
primordial, tal como sostenía Luis Goldman en Tribune, el órgano 
de prensa del ICUF:

(…) para atraer a esos jóvenes, los fieles y sacrificados cuadros de la 
vieja guardia deben entender a las nuevas generaciones y aceptar sus 
diferencias idiomáticas, su manera de ser diferente. Que Méndele, 
Scholem Aleijem y Peretz hablen en castellano si no se entiende el 
idish. Que hablen en el idioma que sea, ya queeso es lo fundamental 
para la construcción del socialismo (cit. en Lotersztain, 2014: 282).

Lo fundamental se convertía entonces en que hablaran, que lo 
hicieran o no en ídish, pasaba a ser secundario, marcando de esta 
forma, un punto de inflexión en la historia del IFT que dio paso a 
una nueva etapa donde el ídish ya no ocuparía un lugar primordial.
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Gombrowicz 
en el teatro independiente
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Gombrowicz en el circuito independiente: Las puestas

EN EL CAMPO DEL TEATRO INDEPENDIENTE, LA OBRA LITERARIA 
de Gombrowicz ha sido adaptada y transpuesta con más 

continuidad y mayor producción que en el teatro oficial. A partir 
del año 2000 parece reavivarse el interés por el escritor polaco, 
y muchas de sus obras narrativas, además de sus obras teatrales, 
son llevadas a la escena en renombrados teatros independientes, 
e incluso tuvo presencia en otros espacios menos populares del 
mencionado circuito.

Lamentablemente, el acceso a la información sobre estas 
puestas se ve limitado, en muchos casos, por la falta de registro y 
documentación de las piezas, hecho que nos dificulta la posibilidad 
de reconstruir los espectáculos a partir de imágenes de archivo, 
por ejemplo, o de críticas. Es este el caso de Ferdydurke, bajo la 
dirección de Miguel Fernández Alonso, con adaptación de Ricardo 
Sverdlick y Martín Groisman, presentada en el Teatro Bambalinas en 
el año 1988. Sin embargo, quizás por la menor distancia temporal 
y por el uso extendido de Internet, ingresados ya al siglo XXI, existe 

mailto:marianacerrillo@hotmail.com
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una mayor cantidad de materiales disponibles para la investigación 
y reconstrucción del resto de los espectáculos.

De las once puestas registradas en teatros independientes, solo una 
fue estrenada antes de la mencionada época de florecimiento. Las 
diez obras restantes fueron llevadas a escena entre 1999 y 2013, 
entre las cuales cuatro son adaptaciones de Yvonne, princesa de 
Borgoña, obra teatral que habría resultado la puerta de acceso de 
Gombrowicz al teatro oficial.

Podríamos pensar que si un afamado director teatral argentino 
como Jorge Lavelli obtiene semejante éxito con el estreno de 
Yvonne, princesa de Borgoña en pleno centro de producción teatral 
como es París, con una propuesta dramatúrgica de Gombrowicz, en 
la Argentina, tan adeptos a apropiarse de los fenómenos teatrales 
internacionales, se registraría en esos años de la década del 60 
una avalancha de estrenos del autor polaco. Sin embargo, eso no 
sucedió. Parece que el campo teatral argentino, en sintonía con el 
mundo literario vernáculo, le negaba aún a Gombrowicz un lugar 
de privilegio, un lugar entre los destacados. Recordemos que la 
recepción de la obra literaria de Gombrowicz en Argentina fue 
bastante fría, y que los espacios (revistas, diarios, instituciones) que 
ofrecían prestigio y reconocimiento a los grandes escritores de la 
época le fue bastante esquiva por muchos años.

Hubo que esperar hasta principios de los 80 para que el montaje 
que realizó la directora Laura Yusem de El casamiento en el Teatro 
Municipal General San Martín le ofreciera cierta visibilización a la 
dramaturgia de Gombrowicz.

A pesar de la resonancia del escritor durante su estadía en Argentina 
y sus disputas contra los intelectuales de la Literatura, sus escritos 
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fueron más invisibilizados que leídos. Su ausencia dentro del canon, 
la falta de publicación regular de sus obras, el silencio de las Casas 
de estudio acerca de su literatura, hicieron que el acceso a su 
producción fuera solo para unos pocos. Los jóvenes entusiastas que 
tomaban contacto con la obra de Gombrowicz casi por casualidad, 
eran un grupo muy reducido de lectores, pero apasionados por su 
literatura y sus ideas.

Entre esos jóvenes estaban los que realizaron el encuentro de 
Ferdydurkistas en Acción, en 1999, que incluía la lectura de textos 
del autor polaco, la proyección de un film, música y teatro exhibidos 
en la Biblioteca y la Casa polacas. En ese marco fue presentada la 
obra Ivonne, de Fernanda García Lao, en la Biblioteca Polaca Ignacio 
Domeyko, repuesta en el 2000 en el Centro Cultural Recoleta. Dos 
años después, en 2001, también con el apoyo de la Biblioteca y 
la Casa polacas, se llevó adelante el proyecto de autoría colectiva 
Noches polacas, sobre textos de Gombrowicz, bajo la idea original 
de Mirta Bogdasarian. Este espectáculo de autoría colectiva sobre 
textos del Diario y el relato Filiflor forrado de niño, y también sobre 
textos de Bruno Schulz y Stanislaw Witkiewicz, llamados en ese 
momento “los tres mosqueteros de la vanguardia polaca”, tomaba a 
Witold como una figura referente. 

La puesta consistía en una especie de evocación de una noche 
polaca, con todos los elementos típicos que esta pudiera tener: el 
bar, la música, los poetas. El espacio elegido fue el Club polaco, y 
se respetó su fisonomía casi como la esencia del espectáculo: un 
espacio con algunas mesas, decorado con cuadros con paisajes de 
Polonia y adornos típicos; el mismo espacio donde viejos polacos 
se juntaban a jugar al ajedrez y a beber. Allí se convidaba a los 
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espectadores con vodka, mientras un pianista polaco tocaba, y 
se oían algunas grabaciones en polaco de Irena, directora de la 
Biblioteca del Club polaco, y de otro miembro de esa asociación. Se 
colocaron, además, tres gigantografías con las caras de los autores, 
y debajo de los vidrios que cubrían las mesas, se colocaron citas, 
frases, fotos, reproducciones de cuadros y/o dibujos de Schulz y 
Witkacy, autores que además tenían una gran producción plástica. 
Quien estuvo a cargo del trabajo con el espacio fue la vestuarista y 
escenógrafa polaca Magda Banach. 

Señala Bogdasarián acerca del montaje de la obra: “Era como entrar 
una noche a una vieja Polonia en Argentina. La gente se sentaba en 
las mesas cual bar, a beber su vodka, y a asomarse a ese mundillo 
polaco” (Cerrillo, 2014). Explica que los textos de Gombrowicz eran 
actuados por hombres, ya que su escritura es irónica y cruda, de un 
tipo “más masculino”.

Varios años antes de Noches polacas, Mirta Bogdasarián había 
participado de una versión de Yvonne, princesa de Borgoña, entre los 
años 1994-1995, en La carbonera, teatro de San Telmo, coordinada 
por Fabiana Olivera, quien por aquellas épocas era su compañera de 
estudio. Esto último confirma que, al igual que en todo el mundo, la 
obra dramática del autor polaco más representada por compañías 
independientes en la Argentina es Yvonne, princesa de Borgoña. 
Otras puestas posteriores vienen a engrosar la lista.

En el período de la posdictadura podemos mencionar el montaje 
que realizó el director Uriel Guastavino con su compañía En Zona 
Roja, durante los años 2005 y 2006 en los Teatros El Camarín de 
las Musas y Beckett, de la ciudad de Buenos Aires. El espectáculo 
contó con el auspicio de la Embajada de la República de Polonia, 
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de la Secretaría de Cultura del Gobierno de la Ciudad Autónoma de 
Buenos Aires y de la Secretaría de Cultura de la Presidencia de la 
Nación, que la declaró de interés cultural. 

Con vestuario de Ernesto Aragón, iluminación de Miguel Solowej, y 
escenografía de Carla Busceni, la puesta trabajaba un espacio que 
se rearmaba unas quince veces a partir de paneles que rotaban, 
representando el palacio de Yvonne, que termina por asemejarse 
a un laberinto. En él aparecían los nobles, figuras que saludaban 
artificialmente representando la máscara social que la protagonista 
misma hace caer con su simpleza, símbolo de una sociedad decadente, 
con ciertas marcas metafóricas que remitían a la decadencia del 
menemismo y el todavía reciente gobierno de Fernando De la Rúa. 
Esta obra, llena de humor (por momentos cruel y agresivo), funciona 
como una pintura de esta juventud inconsciente, irresponsable y 
vital, y es por ello que interesó a compañías de distintas regiones 
del país. 

En ese sentido, podemos destacar la puesta que se hizo en La 
Plata, bajo la dirección de Alejo Marschoff, durante el año 2013 en 
el Centro Cultural Viejo Almacén El Obrero y Centro Cultural Olga 
Vázquez, trabajada sobre la versión realizada por Lavelli y Scheuer; 
y el montaje que el grupo Maskaratores, oriundo de la localidad de 
Lobos (provincia de Buenos Aires) ofreció en la Casa de la Cultura de 
dicha ciudad durante el 2013, con la dirección de Juan Lucesole. Esta 
segunda propuesta tiene la particularidad de haber sido un proyecto 
de coproducción entre la compañía teatral y la Representación de la 
Región de Las Lagunas del Consejo Provincial de Teatro de Buenos 
Aires (en ese momento a cargo de Mariano Aufranc) que ofreció la 
asistencia técnica del director Omar Aita para que colabore con la 
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puesta en escena.

Tanto en el caso que mencionamos en primer lugar, Ivonne de 
Fernanda García Lao, como en Noches polacas de Bogdasarián, 
observamos que instituciones polacas en Argentina han dado cobijo 
e impulso a los proyectos teatrales vinculados con la literatura de 
Gombrowicz como una forma de promocionar y visibilizar la obra 
del escritor polaco, entre 1999 y 2001. Y no será la última vez que 
suceda.

Para el año 2004, con motivo del centenario del nacimiento de 
Gombrowicz, la Embajada Polaca organizó una serie de eventos 
culturales con la intención de promover y divulgar la obra del autor. 
Este año se presentan dos espectáculos teatrales que inauguran una 
etapa de mayor continuidad en las puestas sobre Gombrowicz en el 
teatro independiente. 

Por un lado, se produce La pornografía, de Gonzalo Martínez, 
transposición sobre textos de la novela homónima, estrenada en 
el Centro Cultural Ricardo Rojas, donde inicia una serie de puestas 
que luego serán parte de otros espacios culturales como Espacio 
Callejón, en los años 2004, 2005 y 2006, y el Centro de expresiones 
Contemporáneas, en 2007.

El eje del trabajo fue La seducción, que aborda como trasfondo los 
hechos sucedidos en Polonia en el año 1943 durante la ocupación 
de los alemanes y la rebelión de los guerrilleros. Gonzalo Martínez 
retoma esta novela para crear la obra, bajo el procedimiento de la 
transposición, con la cual ha tenido especial repercusión en la crítica. 
Sin embargo, no apunta a la referencia histórico-política, sino: “al 
juego entre los personajes, juego sensual o sexual (…) la sensualidad 
o la sexualidad más que el entorno socio-político” (Giliberti, 2010). 
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En efecto, lo erótico y lo sensual se manifiestan eminentemente, 
fluyen desde el centro hacia la periferia del acontecimiento teatral 
generando un mundo paralelo al mundo que mantiene a sus 
receptores en una vinculación activa con los actores, y allí se enfatiza 
el sentido de la presencia vital de los cuerpos. Nos encontramos ante 
un tipo de teatro con preeminencia de lo gestual en detrimento de 
las palabras, con lo que el dramaturgo mantendrá a los espectadores 
en vilo a lo largo de una puesta que no deja de rescatar el espíritu 
mismo que Gombrowicz plasmara en La seducción.

Por otro lado, nace Opereta, dirigida por Adrián Blanco, adaptación 
de la obra de Gombrowicz, estrenada en El Club del Bufón. Si 
bien se estrena en el año 2004, venía gestándose mucho tiempo 
antes. El texto llegó a manos de Blanco a través del psicoanalista 
Germán García, y tras la lectura, se propuso llevarla a la escena de 
inmediato. Reunió a los actores y después de un año y medio de 
trabajo, y varios cambios de elenco, comenzó a desistir del proyecto. 
La obra contaba con veinte actores en escena y tres músicos en vivo, 
quienes lo alentaron para que no abandonara la obra. Finalmente, 
el Instituto del Libro de la República de Polonia y Proteatro, a través 
de un subsidio, facilitaron el proceso y posibilitaron, después de dos 
años de trabajo, la concreción de Opereta.

La adaptación de Blanco abrevió la extensión del texto original, pero 
respetando el contenido de la pieza. Esta obra es, dice Blanco, la 
historia de la puja por la desnudez en un mundo de máscaras. La 
simulación de las clases acomodadas frente al deseo de subversión 
de aquellos que no han sido vestidos por la moda, los despojados, 
los desnudos, los auténticos. Señala Blanco, en una entrevista 
para Página 12, acerca de la idea central de la obra, que se trata 
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de: “La dificultad del ser humano de asumirse tal como es. Una 
forma de simulación exterior es la vestimenta. Por eso, en esta 
puesta el desnudo cumple la función de enunciar la existencia del 
enmascaramiento social” (Cabrera, 2004). Las referencias sutiles 
a un contexto de la época menemista en la Argentina, en la que 
con sus cortes fastuosas, el lujo, el gusto por el espectáculo y el 
ornamento, parecen sembrar un campo fértil para la interpretación 
de las acciones, en las que la imposibilidad de ser sin máscaras 
enlaza perfectamente, ya que para Blanco la identidad siempre ha 
sido una problemática central de los argentinos.

Con esta última obra se inicia una serie de trabajos muy interesantes 
del actor y director Adrián Blanco sobre la obra de Gombrowicz en 
la escena teatral, que culminará con la entrada de Gombrowicz al 
teatro oficial en el 2009, de la mano de Trans-Atlántico en el Teatro 
Nacional Cervantes. Pero Blanco, un estudioso y profundo admirador 
de Witoldo, elige continuar trabajando el tesoro inagotable de 
su obra y estrena recientemente, en el 2013, su adaptación 
de Historia en el Teatro Hasta Trilce, un trabajo ambicioso que 
parte de un boceto de obra teatral para trabajar con la escritura 
palimpséstica de muchas de las obras del polaco, sin apartarse de la 
representación del estilo y de la recreación de la figura del escritor 
como personaje central con tintes autobiográficos. Este trabajo de 
reescritura que realizó junto a José Paez, se sirve de procedimientos 
como el recorte, la paráfrasis, redistribución de textos, alteraciones 
de parlamentos y adiciones, que están en función de tres objetivos 
constructivos: destacar el aspecto biográfico; la riqueza conceptual 
de la obra completa de Gombrowicz; y la estética particular del autor 
polaco, refiriendo a los conceptos de forma, desnudez, la inmadurez 
y lo inacabado. De esta manera, rescatan una vida en su intento 



36

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

biográfico de una forma amplia, poética: presentándolo  desde la 
ficción del teatro y de sus textos, cruzando los planos, que es lo 
que quizás permite mejor captarlo en sus múltiples costados. Esta 
biografía ficcional, sin duda, rescata muchos de los aspectos que 
han hecho al complejo yo del autor: su individualidad esquiva, su 
relación con los acontecimientos históricos que lo marcaron (y que 
marcaron el siglo XX), sus obras literarias, sus obras no literarias, su 
estética, sus principales inquietudes filosófico-estéticas.

Tanto Blanco como el dramaturgo y director Alfredo Martín, 
instalan en la escena del teatro independiente la figura del autor 
polaco con obras de renombre y, sobre todo, trabajan en la escena 
las problemáticas fundamentales del escritor bajo dos miradas 
distintas. Por un lado, El paraíso, estrenada en el 2009 en Andamio 
‘90, explora el tema de lo alto y lo bajo, la pureza y lo corrompido, 
en la transposición a partir del cuento La virginidad, del volumen 
Bakakaï. Por otro, el año siguiente, en Detrás de la forma, Alfredo 
Martín trabaja con el tema de la forma y la inmadurez a partir de 
la trasposición de la novela Ferdydurke, su obra capital, estrenada 
también en Andamio ‘90. 

Para finalizar, consideramos que el saldo de Gombrowicz en el teatro 
independiente es de una hechura interesante, pero en números, 
modesto. Son apenas poco más de una docena de obras entre 1998 
y 2013. Aunque no hayan sido tan profusas las puestas en escena 
de los textos dramáticos del autor polaco en el campo teatral 
independiente argentino, lo cierto es que los espectáculos que se 
reelaboraron por medio de transposiciones de sus textos literarios 
o biográficos, multiplican al Gombrowicz teatral, agrandando la lista 
de las puestas de la obra de Gombrowicz en el teatro independiente, 
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y nos permiten ver su poética narrativa y filosófica en escena.

Algunas hipótesis sobre la presencia de Gombrowicz en el teatro 
independiente

¿Pero cuáles fueron las causas por las que no fue tan fecunda, al 
menos en términos cuantitativos,  la apropiación de la dramaturgia 
del autor polaco en la Argentina desde el campo teatral 
independiente?

Podemos esbozar varias hipótesis. En cuanto a lo estético,  es 
probable que la poética dramática de Gombrowicz no fuera leída 
como afín a ninguna de las corrientes poéticas en auge en aquellos 
años de la década del 60,  cuando el autor comenzaba a ser estrenado 
con asiduidad en varios países de Europa.

La dramaturgia de Gombrowicz no encajaba en las búsquedas 
del realismo de aquellos años, pero desconcertaba también a los 
cultores de experiencias más vanguardistas. Muchos han leído en 
su dramaturgia ciertas reminiscencias del absurdismo, aunque 
Gombrowicz lo rechazaba. Asimismo hay que reconocer que su 
poética presenta una alta complejidad, ya que por momentos 
parece minar las bases del texto dramático hasta lindar con lo 
irrepresentable.

Otra hipótesis posible es la forma, la metodología de producción del 
teatro argentino independiente. Por aquellas décadas era frecuente 
un trabajo hermanado entre dramaturgos y directores, duplas que 
trabajaban mancomunadamente, muchas veces con debates y 
discusiones durante los procesos compositivos.

En este sentido, Gombrowicz eran un outsider del campo teatral 
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nacional, ajeno al mundo del teatro. Su modelo de dramaturgo, como 
alguien que ha escrito en soledad durante años un texto dramático, 
no era acorde al modelo de producción más cooperativista que 
esgrimía el teatro independiente durante esas décadas.

Más cercano en el tiempo, en el período de la posdictadura,  
podríamos aventurar que el nivel de producción que parecieran 
demandar los montajes de los textos de Gombrowicz, alejarían 
a los posibles interesados, ya que son obras que requieren de 
muchos actores; y la complejidad de su poética indicaría también la 
necesidad de planteos escenográficos y de vestuario que faciliten su 
llegada al público.

Para concluir,  es interesante observar que el fenómeno de 
apropiación y visibilización de la obra de Gombrowicz en relación con 
el teatro,  actualmente, viene creciendo favorablemente. Aunque al 
igual que en su literatura, la recepción productiva de Gombrowicz en 
el teatro independiente fue diferida, ya que durante décadas estuvo 
invisibilizado o poco frecuentado, en los últimos tiempos, a partir 
del recupero de su figura, sobre todo desde espacios intelectuales 
y artísticos, se comienza a registrar un mayor interés en su poética.
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El día en que Gombrowicz 
dejó de ser un marginal:
Witold Gombrowicz y el teatro oficial 
de Buenos Aires (1972-2014)

Ezequiel Gusmeroti (UNLZ, AICA-CCC)
ezequielgusmeroti@gmail.com

PESE A HABER VIVIDO EN ARGENTINA 24 AÑOS, GOMBROWICZ 
jamás obtuvo en vida un reconocimiento por parte del campo 

intelectual local; en este sentido, siempre fue un outsider. Tuvo 
distintos trabajos que nada tienen que ver con el arte y la escritura 
(entre ellos, fue empleado del Banco Polaco desde 1947 hasta 
1955), y, acosado por el asma, tuvo que deambular por el interior 
del país (se establece en Tandil, en Santiago del Estero y en Córdoba, 
entre otros lugares), en busca de un clima que le permitiera respirar. 
Recién en 1963, regresa a Europa, becado por la Fundación Ford, y 
su obra alcanza, por fin, el merecido reconocimiento europeo.

También en el año 1963, Jorge Lavelli triunfa en París con la puesta en 
escena de El casamiento, la segunda pieza teatral de Gombrowicz; 
allí, el director argentino recibe su primer galardón internacional 
con el Gran Premio del Concurso Nacional de Jóvenes Compañías, 
un acontecimiento que también sirvió como presentación teatral 
de un autor hasta entonces apenas descubierto como novelista. En 
una de las tantas cartas que Gombrowicz le escribe a su gran amigo 
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argentino, Juan Carlos Gómez, también conocido como “Goma” 
(apodo que el mismo Witoldo le pusiera), transmite la esperanza 
que le genera dicho acontecimiento: “Bueno, esto es todo, le escribo 
con velocidad de rayo, tengo que estar en Jasmin con Banach y 
Lavelli, se prepara la representación de El casamiento1” (1999: 22-
23). A comienzos de la década del 70, Lavelli es considerado según la 
crítica porteña “experto en Gombrowicz”, y, sin duda, el más grande 
difusor del teatro de Witoldo en el mundo.

Muchas son las críticas de la época que hacen alusión al 
desconocimiento que el medio local tenía de la obra de Gombrowicz, 
pese a haber vivido tantos años en el país y haber escrito en suelo 
argentino buena parte de su obra fundamental. 

En el año 1972, Jorge Lavelli -ya consagrado en Europa, y establecido 
en Francia-, regresa a Buenos Aires para que, con él, el teatro de 
Witoldo logre ingresar al circuito oficial. Esta vez, la obra con la que 
deslumbra al público local es Yvonne, princesa de Borgoña. De la 
mano de Lavelli, Gombrowicz logra por fin instalarse no solamente 
en el teatro oficial de Buenos Aires, sino también en la discusión 
cultural argentina de comienzos de la década del 70. 

Yvonne...se estrenó en la sala Martín Coronado del Teatro Municipal 
General San Martín, el 24 de junio de 1972 2. Este drama continúa la 
lógica ubuesca iniciada por Jarry hacia fines del siglo XIX y prefigura el 
esquema funcional (sobre todo en lo que respecta a los personajes) 
de El casamiento. Lavelli nos presenta una corte estereotipada 
en una puesta deslumbrante, con un carácter fuertemente 

1 Esta carta Gombrowicz la envía a Buenos Aires desde París, y está fechada el 28 de abril de 
1963. 
2  Lavelli, antes de traer la obra a Buenos Aires, ya había dirigido Yvonne... tanto en París como 
en Zúrich. En agosto de 1965, la obra fue puesta en escena en el Teatro de Borgoña, en septiem-
bre, se representó en el Teatro de Francia (Odeón), en París.
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expresionista, atemporal y aespacial. Yvonne es un ser casi espectral, 
y se convierte para los otros en un espejo: al despreciarla, cada uno 
de los integrantes de la corte comienza a padecer sus propias lacras. 
El tono que Lavelli elige para presentar este entrecruzamiento de 
pasiones es el de la parodia, esa zona fronteriza donde la ficción 
hace converger el patetismo, la comicidad y la tragedia. 

Yvonne... es la primera pieza dramática de Witold Gombrowicz, 
escrita en 1935. Gombrowicz comenzó a escribir Yvonne… casi cinco 
años antes de venir a la Argentina, cuando todavía no sospechaba 
que en poco tiempo abandonaría su patria para siempre, ante la 
inminente irrupción de la guerra. Ya en germen, están presentes 
en la pieza los temas fundamentales de la obra que construirá a lo 
largo de los años el autor de Ferdydurke, en particular, la oposición 
“juventud-vejez” o “inmadurez-madurez”. Esta pieza, cargada de un 
humor tan cruel como agresivo es, como sostiene Jorge Lavelli:

Una    pintura  de  esta  juventud  inconsciente,  irresponsable y 
vital,  de    este  mundo   del  adulto  despreciado,  corrompido, 
pero  también  y  como  una suerte de puente   para todas   las 
situaciones  de una especie de humor liberador  (1972: 9).

En la pieza, Yvonne funciona como un personaje-espejo; es 
justamente mediante la intervención casi muda de la horrorosa 
joven que el mundo se transforma, almismo tiempo que se muestra 
“desnudo” 3: aparecen todas las imperfecciones de los personajes 
del mundo formal, encabezados por el rey, la reina y su séquito. 

3   Como más tarde sucederá en Opereta, donde la oposición “vestimenta-desnudez” es el 
motivo principal de la pieza. El hombre, como dice Gombrowicz, “... aprisionado por las más 
extravagantes y atroces vestimentas, pero soñando siempre con la desnudez” (1973: 135).
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Yvonne no pronuncia más de quince palabras en toda la obra, pero 
su silencio aturde a los personajes y hace que los demás proyecten 
en ella su propia interioridad, y vean reflejadas las incoherencias de 
sus relaciones particulares. 

Habrá que esperar nueve años más para que el teatro de Gombrowicz 
vuelva a la cartelera oficial, ya que es recién en 1981 que el Teatro 
San Martín vuelve a interesarse  por la dramaturgia del autor de 
Yvonne... Esta vez, de la mano de Laura Yusem, y todavía en los 
últimos años de la sangrienta dictadura militar (1976-1983), es el 
turno de El casamiento, que también se estrena en la sala Martín 
Coronado, con gran recepción de público, y genera un enorme 
interés en el campo cultural porteño. 

Yusem ha confesado en reiteradas notas de la época que el trabajo 
grupal le resultó imprescindible a la hora de dirigir El casamiento: 
se juntaban todos a discutir y a leer toda la obra de Gombrowicz; 
también, recuerda haberse encontrado con el mismo Rússovich, 
integrante del comité de “traducción”/adaptación de la “versión”/
gestación castellana del drama.

Yusem, en su puesta, asumió un fuerte compromiso estético-
filosófico, producto de una clara identificación con las ideas 
gombrowiczianas se propuso trabajar desde el teatro el más grande 
de los temas witoldianos: el de la FORMA. A tal punto, que confiesa 
haber problematizado en su versión de El casamiento la insalvable 
paradoja de pensar el fenómeno de la FORMA desde la forma misma; 
es decir, abordar este problema desde el teatro, que también es una 
forma. Esta imposibilidad práctica termina gobernando y anulando 
a la vez todo intento abstracto-teórico-conceptual, puesto que sólo 
formalmente podemos abordar el fenómeno de la FORMA. Este 
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razonamiento nos conduce a una encrucijada última insalvable: el 
teatro filosófico de Gombrowicz no puede, pese a cualquier intento, 
escapar de la forma, porque, paradójicamente, es una forma.

Sin embargo, creemos que el teatro sigue siendo el mejor terreno 
para instalar problemáticamente esta paradoja, recurrente en toda 
la obra de Witold Gombrowicz. A su vez, pensamos que si bien el 
teatro se presenta en tanto forma, al mismo tiempo permite la 
contemplación-experiencia del devenir del acontecimiento, que 
terminará tarde o temprano siendo presa de la sistematización. 
En el convivio teatral se fusiona la experiencia con ese orden otro 
que instaura la poíesis; por lo tanto, el hecho teatral acontece en la 
esfera misma del entre: entre lo real y lo poiético, entre la FORMA 
y lo que está en proceso aún (lo no formado), entre lo maduro y lo 
inmaduro:

En tanto acontecimiento, el teatro es más que lenguaje (comunicación, 
expresión, recepción): es experiencia, e incluye la dimensión de 
infancia presente en la existencia del hombre. (…) Por su naturaleza 
convivial, el teatro es fundamentalmente experiencia viviente: por 
la experiencia, el teatro religa con lo real, con el fuego de la in-
fancia, con el ente metafísico de la vida (Dubatti, 2010: 49-50).

En este sentido, entendemos que el teatro en tanto acontecimiento 
es una forma en proceso, una forma no formada completamente, 
en construcción; así, el género dramático se torna para Gombrowicz 
(según la lúcida lectura que, creemos, realiza de él Yusem 
como directora)  el único género posible que le permite pensar 
desde la esfera del entre; creemos que pensar el teatro en tanto 
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acontecimiento, nos sitúa en la esfera misma del entre: entre 
aquella zona particular que tiene que ver con el acontecimiento en 
sí (en el momento mismo del acontecer), que no ha sido gobernada 
totalmente aún por la FORMA (aunque el devenir del acontecimiento 
se presente como “el condenado a muerte”, cargando consigo la 
cruz de la lucidez que no le permite olvidar jamás que más tarde 
o más temprano será abrazado por la FORMA), y el terreno de la 
INMADUREZ, aquella otra zona que da cuenta de lo que está en 
proceso, no formado aun, en formación.

Gombrowicz, en el prefacio que escribe para la primera edición 
castellana de Ferdydurke, sostiene que: “El supremo anhelo de 
Ferdydurke es encontrar la forma para la inmadurez. Pero esto es 
imposible” (2004: 18). Y es imposible, porque si de algo no puede 
escapar la filosofía ferdydurkista, como el hombre de la muerte, 
es del devenir del ser que culmina siempre, inevitablemente, 
gobernado por una forma, madura y envilecida. En este sentido, 
El casamiento en tanto drama ferdydurkista funciona, pues, como 
un predicado tautológico de las palabras de Gombrowicz en el 
prefacio a su primera novela: la forma para la inmadurez es aquella 
que devendrá en forma para la madurez; esto es, una imposibilidad 
práctica. 

Luego de esta última experiencia, el teatro de Gombrowicz, por 
alguna razón incomprensible, vuelve, por varios años, a las sombras 
del silencio y al desinterés más absoluto. 

Con el nuevo siglo, el que transitamos, el XXI, como el ave fénix, 
el teatro de Witold Gombrowicz renace de las cenizas, sumamente 
revitalizado, despertando un gran interés no solo en el teatro oficial 
sino, especialmente, en el circuito independiente, donde no paran 
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de aparecer adaptaciones y transposiciones de casi todos sus 
textos (cuentos, novelas, piezas dramáticas, Diario, etc.). Así, en 
el año 2004, el músico argentino Oscar Strasnoy compone la obra 
Geschichte/La Historia, basada en textos de Witold Gombrowicz, 
que continúa una obra anterior, Opereta, una pieza que Strasnoy 
ya había compuesto dos años atrás sobre la pieza homónima 
del escritor polaco, última obra que éste escribió para el teatro. 
Geschichte/La Historia es una coproducción de Akademie Schloss 
Solitude, Musik der Jahrhunderte y la Opera de Lille. Se trata de una 
ópera a capella, sin orquesta, para seis voces, que será interpretada 
por el Neue Vocalsolisten, un excepcional conjunto de cámara que 
llega desde Stuttgart especialmente para estrenarla en el Centro de 
Experimentación del Teatro Colón. La régie y la adaptación del texto 
corresponden al director de escena búlgaro Galin Stoev, realizador de 
numerosas producciones para el Teatro Nacional de Sofía, el Festival 
de Berlín y el Teatro Nacional de Macedonia. Geschichte/La Historia 
lleva el subtítulo de “opereta a capella”. El mismo Strasnoy sostiene 
que el primer término es, simplemente, en el que se inscribe su 
obra, “ya que combina el canto con los parlamentos hablados y en 
donde el teatro ocupa un papel de igualdad con la música” (Martín 
Liut, “Gombrowicz cantado”, La Nación, 30 de junio de 2004). Lo 
de “a capella”, en cambio, debe tomarse en su sentido literal, ya 
que sólo los seis cantantes del grupo alemán son los que ocupan 
la escena, “salvo en un par de momentos en los que hay sonidos 
grabados”, agrega Strasnoy. Se trata de una decisión estética. “El 
Neue Vocalsolisten está integrado por cantantes de gran excelencia 
técnica; pero, además, son muy buenos actores. Nos interesaba a 
Stoev y a mí que fueran ellos los que ocuparan la escena, en todo 
sentido”, explica al respecto Strasnoy (Martín Liut, “Gombrowicz 
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cantado”, La Nación, 30 de junio de 2004).

En el año 2009,  en  el Teatro Nacional Cervantes,  Adrián Blanco 
estrena  la reescritura  teatral de la novela Trans-Atlántico, obra 
que dos años después participará en el IX Festival Internacional 
Gombrowicz en Polonia, y  se llevará los premios al Mejor 
espectáculo, Primer premio en Actuación (Gustavo Manzanal) y en 
Dirección (Adrián Blanco). Trans-Atlántico, en manos de Blanco, 
retoma no solo la estructura narrativa de la novela en su nivel 
fabular, sino que recrea en escena, plásticamente, los recursos 
expresivos y estéticos de la narrativa de Gombrowicz. A diferencia 
de las anteriores puestas en el teatro oficial, esta vez no se trata 
de una obra inspirada en un texto dramático del autor polaco, sino 
en uno de sus textos narrativos, y sigue muy de cerca su desarrollo 
argumental y su estilo.

Al retomar casi exactamente el mismo esquema de acciones, 
establece una relación prácticamente equivalente con la novela, 
tanto en el orden espacial -que al ser ambiguo y múltiple permite 
la recreación de una diversidad de espacios en correlato con la 
diversidad de acciones- como en el orden temporal, que respeta la 
linealidad del relato. 

Mientras que en la novela aparece una enorme cantidad de 
personajes, en la obra se reducen sólo a once. Explica Blanco en una 
entrevista que “como en la novela son quinientos mil personajes, 
tuvimos que ver cómo resumir esa reunión en la que algunos están a 
favor de él, los más en contra y otros independientes” (Facundo Gari, 
“Le gustaba jugar con la ambigüedad”, Página 12, 13 de noviembre 
de 2009).

Por lo tanto, la fábula se recrea a partir de la creación de situaciones



48

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

con once personajes, entre los que hallamos a Gombrowicz, Gonzalo, 
Tomasz, Ignacy, Horacio, Cieciszowski, Podsrocky, el Ministro, 
el Barón, Pickal y Ciunkala, que son los personajes centrales de 
la novela; pero también los mismos actores representan otros 
personajes genéricos que interactúan con algunos de los personajes 
principales que entran en escena, como por ejemplo, los polacos 
de la Casa polaca, los hombres que intervienen en la cabalgata que 
organiza el Ministro, los literatos que participan del duelo entre 
Gombrowicz y el Hombre de negro, su contrincante. 

El cambio constante y sorpresivo de acciones genera una entrada 
y salida permanente de personajes de la escena, que provoca una 
fuerte sensación de dinamismo, reforzada por el hecho de que son 
los mismos actores los que mueven los objetos escénicos recreando 
los espacios en la transición de una escena a otra. Dicho dinamismo 
-que lleva a calificar como “coreográfica” a la puesta de Blanco en 
una de las críticas sobre la obra- se da también en la novela mediante 
un cambio permanente de acciones a nivel fabular y de ciertos 
recursos discursivos, como la contradicción explícita en el discurso 
de los personajes, que, por otro lado, también es respetado en la 
textualidad de la obra.

En esta variedad de personajes y multiplicidad de apariciones es 
necesario destacar que prácticamente todas las acciones cuentan 
con la presencia de un personaje en particular: Gombrowicz. Ya sea 
participando activamente de la acción, o como simple observador 
de situaciones planteadas por otros, el personaje aparece casi 
permanentemente en escena. Gombrowicz es quien polariza las 
tensiones dramáticas, todas las situaciones y, por ende, todos los 
personajes se mueven en torno a una red actancial en la que él 
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es el disparador y el catalizador del conflicto, si no directamente, 
indirectamente también.

Adrián Blanco y Hugo Dezillio realizaron el trabajo de transposición 
del texto narrativo al texto dramático con dos fuentes: la novela 
Trans-Atlántico y el Diario. La mayor parte del texto dramático se 
apoya sobre el texto novelístico, pero se utilizan fragmentos literales 
del Diario en las circunstancias en que la pieza se vuelve una obra 
fuertemente de tesis. Es decir, en aquellos momentos en los que 
el personaje, llamado Gombrowicz, actúa como portavoz directo 
de las ideas y principios centrales de la filosofía personal del autor 
Witold Gombrowicz cuando se detonan los conflictos centrales de 
la fábula. Este cruce de fronteras entre textos ficcionales y textos 
que operan dentro de un orden de lo real, genera un borramiento 
entre la figura del personaje y la persona que, justamente, es el que 
permite generar un nuevo espacio de construcción de la figura del 
autor. 

Interesa destacar la tesis filosófica del Gombrowicz hombre y artista, 
y es por ello que son llevados al escenario los conflictos centrales de 
su novela pero bajo la mirada del Gombrowicz real, el que habla en 
su Diario, el que explica cómo debe leerse su ficción en el Prólogo 
de su novela, otro recurso textual que utilizan Blanco y Dezillio para 
la escritura del texto dramático. Así, nos aclara Gombrowicz en 
escena, extraído en forma casi literal del Prólogo a Trans-Atlántico: 
“GOMBROWICZ: No niego que mi relato, es una nave corsaria que 
contrabandea una fuerte carga de dinamita, con la intención de 
hacer saltar por los aires los sentimientos nacionales hasta hace 
poco vigentes entre nosotros” (Blanco-Dezillio, 2009).

Finalmente, del 7 al 10 de agosto de 2014, en la Biblioteca Nacional 
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Mariano Moreno, celebrando los 75 años de la llegada del autor 
de Ferdydurkea la Argentina (en 1939), se realizó el I Congreso 
Internacional Witold Gombrowicz, donde se reunieron más de 60 
especialistas de América, Europa y Asia, provenientes de distintos 
ámbitos de la cultura y el arte, para generar un espacio de divulgación 
y debate sobre toda obra del gran autor polaco. 
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La significación de Roberto Arlt 
en el teatro argentino en el 115
aniversario de su nacimiento

Grisby Ogás Puga (CONICET, UBA)
grisbyogas@yahoo.com.ar

EL LUGAR QUE OCUPA ROBERTO ARLT EN EL TEATRO ARGENTINO 
está en estrecha relación con el lugar que la crítica y la 

historiografía le han dado en los estudios sobre literatura y teatro 
argentinos. Por ello, considero necesario recorrer los lineamientos 
críticos de la dramaturgia arltiana.

Al pensar la historia de la crítica y de la puesta en escena del teatro 
arltiano, cabe reflexionar sobre cierta actitud de omisión ante la 
dramaturgia de Arlt en una tendencia a analizar críticamente y a 
adaptar para la puesta en escena sus textos narrativos. La reiterada 
escenificación de la narrativa arltiana por parte de los teatristas 
argentinos en relación a la escenificación de su obra dramática, es 
proporcional, ciertamente, a la mayor legitimación que ha recibido 
su narrativa por parte de la crítica.

La historia crítica de la literatura arltiana comienza diez años después 
de la muerte del autor, momento hasta el cual fue prácticamente nulo 
el estudio sobre su obra, tanto desde el discurso académico como 
desde el periodístico especializado. De este último se encuentran 
las reseñas, notas y comentarios de la prensa contemporánea e 

mailto:grisbyogas@yahoo.com.ar
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inmediatamente posterior a Arlt, dedicados a informar y difundir 
las ediciones de sus novelas o sus estrenos teatrales. No obstante, 
esta repercusión periodística era limitada, siendo prácticamente 
ignorado por los medios de prensa pertenecientes a las instituciones 
dominantes del campo intelectual. 

Después de 1950, a partir de la reedición de sus obras por Futuro 
(en 1950, luego vendrían las ediciones de Fabril en 1968 y de 
Schapire en 1968) y del libro de Raúl Larra (1950)4, comenzará una 
productividad crítica que centrará su atención especialmente en la 
narrativa del autor. Esta primera crítica de los años 50 funcionó como 
reivindicatoria de la obra arltiana, intentando revertir los juicios 
negativos de la primera repercusión de su polémica textualidad. 

En 1981 aparecen sus Obras Completas que incluían las Aguafuertes 
y el Teatro de Arlt, publicadas por Omeba-Carlos Lohlé en dos 
volúmenes (reeditadas en 1991 en tres tomos por Planeta-Carlos 
Lohlé), y cuyo prólogo está firmado por Julio Cortázar. En ese prólogo 
que Cortázar titula “Apuntes de relectura”, el narrador se refiere 
únicamente a las novelas de Arlt y admite: “Conozco mal su teatro” 
(Cortázar, 1981: 3).

Además de la mencionada producción crítica, que ha puesto el 
acento decididamente en la narrativa arltiana, se encuentran los 
trabajos biográficos sobre el autor. Luego del primer trabajo de Larra 
(1950), siguieron el de Gerardo Goloboff (1989), el de Omar Borré 
(2000) y el de Sylvia Saítta (2000). 

En el año 2000, centenario del nacimiento del autor, el periódico 
Clarín, publicó un suplemento homenaje: “Roberto Arlt. El escritor 

4   El mérito del libro de Larra es haber abarcado integralmente el conjunto de la obra arltiana 
en todas sus formas genéricas: novela, periodismo, cuento, drama.
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rabioso”5 , cuyos artículos6 firmados por intelectuales prestigiosos, 
terminan de consagrar a nuestro escritor, luego de cincuenta años 
de una ardua e intensa historia crítica de lucha por la legitimación. 

En el año 2001 aparece una publicación compilada por Osvaldo 
Pellettieri, en la cual se enfoca específicamente su teatro desde 
distintas perspectivas. De ella se ha dicho, (Piña, 2001: 85) que frente 
a la “operación de silenciamiento” del campo intelectual-teatral, esta 
iniciativa intenta la “operación de reinserción” de la dramaturgia 
arltiana en el canon teatral. Por primera vez, las investigaciones 
sobre Arlt enfocan la dramaturgia del escritor desde las múltiples 
perspectivas de lectura que la crítica estaba acostumbrada a aplicar 
sólo a su narrativa. Y, en los albores del siglo XXI esto es posible para 
la recepción de sus textos dramáticos porque “sólo una textualidad 
de fuerte potencial productivo permite que se la aborde desde 
perspectivas tan diferentes como la histórico-psicoanalítica, la 
genérica (en sentido sexual), la genético-genérica (en el sentido del 
género literario), la comparativista, la sociológica, la interdiscursiva, 
la intertextual, la contextual, la ideológica, atenta a la recepción, 
etc. ” (Piña: 2001, 85). 

Sin embargo, el estudio de la obra dramática de Roberto Arlt hasta 
la fecha ha sido esporádico y parcial. Salvo el trabajo de Raúl H. 
Castagnino (1964) sobre su teatro, no ha vuelto a encararse aún 
un enfoque integral sobre el conjunto de esa escritura. Tampoco 
abundan en la crítica dramatúrgica arltiana, los trabajos que 
analicen el desplazamiento del escritor de la narrativa al drama 
-aunque sí hay alusiones al tema en Larra (1950), Castagnino (1964) 

5   Buenos Aires, 02-04-2000. 
6   Beatriz Sarlo, “Roberto Arlt. Un extremista de la literatura”; Sylvia Saítta, “En busca de las 
pistas falsas”; Laura Juárez, “La luz africana”; A. Abos, “El amigo uruguayo”. 
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y Correas (1995)-, o que estudien cuestiones como la teatralidad de 
su narrativa7, o las proyecciones de ésta en su teatro. Los esfuerzos 
de mayor constancia por interpretar la dramaturgia arltiana se 
encuentran en los trabajos de la hija del dramaturgo, Mirta Arlt 
(1952, 1968, 1990, 1992, 2000, 2001, 2008) quien ha prologado y 
esclarecido las obras dramáticas de su padre siempre en relación 
con su obra total y con el teatro de la época, tanto argentino como 
universal.

Por su parte, Osvaldo Pellettieri (1990, 1997, 2000, 2001) ha explicado 
el drama de Arlt en relación al teatro independiente8 de la época, 
analizando el anclaje del autor en el teatro argentino desde una 
perspectiva histórica. Su aporte fundamental ha sido la dilucidación 
de la relación entre el dramaturgo y el Teatro del Pueblo, la relación 
con su director, Leónidas Barletta y la reconstrucción de los textos 
espectaculares de la puesta en escena de sus estrenos.   

A cuatro años de la muerte de Arlt, Luis Ordaz en su célebre historia 
El teatro en el Río de la Plata (1947) lo introdujo por primera vez 
dentro de la crítica y la historiografía teatral argentina; aunque 
justo es aclarar que el primer historiador del teatro que nombra 
a Arlt -aunque no profundiza en su figura- fue Ernesto Morales 
en su Historia del Teatro Argentino de 1944. Morales se detiene 
brevemente en el Teatro Independiente y consigna, ligado a éste, 
el nombre de Roberto Arlt -el trabajo se publicó a dos años de la 
muerte de Arlt- junto a los nombres de Álvaro Yunque, Martínez 

7   Existe un trabajo de Analía Capdevila, 1993, “Sobre la teatralidad de la narrativa de Arlt”, 
en Cuadernos Hispanoamericanos, Suplemento nº 11, 53-57.
8   El trabajo de José Marial (1955) sobre el teatro independiente, incluye referencias a los 
estrenos de Arlt en el Teatro del Pueblo. También Beatriz Trastoy (2002) en su artículo, “El mo-
vimiento teatral independiente y la modernización de la escena argentina”, en Historia crítica 
de la literatura argentina, Noé Jitrik (dir.), sobre el teatro independiente ha destacado la figura 
de Arlt como dramaturgo clave del movimiento independiente de los años treinta. 
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Estrada, Elías Castelnuovo, Amado Villar, Eduardo González Lanuza, 
Raúl González Tuñón y  Roberto Mariani (1944: 263).  Ordaz realizó 
una lectura canonizadora9 de Arlt, una puesta en valor de su aporte, 
considerándolo iniciador del teatro moderno argentino. La lectura 
de Ordaz, inauguró, entonces, la crítica sobre la dramaturgia arltiana, 
y sentó las bases para los estudios posteriores. La línea de lectura de 
Ordaz ubicó al dramaturgo en relación directa con los objetivos del 
Teatro del Pueblo, lo interpretó como un emergente de este teatro 
y de su programa didáctico-social. A partir de esta tesis, entonces, 
la tendencia crítica predominante del teatro arltiano hizo hincapié 
en la línea testimonial de su dramaturgia, sin profundizar en el 
planteo existencial de sus textos que muchas veces llegaron a rozar 
el absurdismo. Cuestiones éstas que sí supo destacar la crítica de su 
producción novelística. Como señala Pellettieri (2001: 46): “en su 
teatro esa apertura a nuevos enfoques no ha ocurrido”.  

No obstante, se cuenta con estudios historiográficos más recientes 
-Juárez (2001), Fischer/Ogás Puga (2006)- que si bien abordan la 
dramaturgia arltiana en el contexto del teatro independiente, han 
arribado a nuevas interpretaciones acerca de la vinculación entre 
el dramaturgo y una agrupación del movimiento independiente 
como Teatro del Pueblo. Estas lecturas observan que, en realidad, 
la propuesta dramática de Arlt se alejaba sistemáticamente del 

9   Pellettieri (2001: 44) explica que la lectura canonizadora de Ordaz propuso a Arlt como mo-
delo del dramaturgo del teatro independiente de la época, y por consiguiente se transformaría 
-para la tradición teatral argentina- en el modelo deseable para el posterior teatro de arte del 
país. “Es que el voluntarismo creador de Arlt, en el que Ordaz entrevió un claro optimismo por 
el futuro del hombre y una clara tendencia al progresismo político, sus limitaciones teóricas que 
Ordaz no deja de mencionar, sus limitaciones técnicas y el mensajismo que Ordaz le atribuye, 
se avenían totalmente al modelo de teatrista progresista que “necesitaba” el teatro indepen-
diente de la época. Destinado, evidentemente, a oponerse al teatrista tradicional del teatro 
profesional en el que los independientes veían sólo a alguien “bien comido y sin angustia” y 
demasiado cercano a la ideología estética teatral del peronismo que en 1946 quería imponer su 
política cultural, centrada en los gustos del público ajeno al campo intelectual”.



57

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

programa del Teatro del Pueblo, en tanto que el proyecto arltiano 
discute las formas de representación del realismo, aun en sus piezas 
de más marcado contenido social.  

Desde mi investigación postulo a Roberto Arlt como primer 
modernizador de nuestro teatro, pero no desde el enfoque de Ordaz, 
que relaciona dicha modernización como subsidiaria al movimiento 
del teatro independiente en general y al Teatro del Pueblo en 
particular. Considero, por el contrario, que esta agrupación dificultó 
el crecimiento dramatúrgico del autor, aunque paradójicamente 
las circunstancias hicieron que fomentara sus inicios. Porque en 
el Teatro del Pueblo no existía un director, ni un grupo de actores 
con los requerimientos artísticos necesarios para abordar el drama 
arltiano y generar puestas en escena modernizadoras.  

Reformulo entonces la postura para la consideración de Arlt 
como primer modernizador del teatro argentino, evaluando otro 
tipo de factor como causa principal de dicha modernización -no 
ligada únicamente a su relación con el teatro independiente y a 
su proyecto didáctico y popular-, sino ligada a la apropiación de 
modelos europeos que fueron productivos, por cierto, no sólo 
para la textualidad dramática de Arlt sino también para las nuevas 
formas de producción del teatro argentino conforme a los modelos 
de agrupaciones de teatro experimental de la Europa de la época. 
De dichos modelos de producción y organización teatral también 
abrevó el teatro independiente de los años 30. 

El disconformismo arltiano con las puestas barlettianas de sus 
obras siguió haciéndose evidente en el deseo del teatro propio, 
que lo llevará a invertir los últimos años de su vida en el invento 
que proyectaba con su famosa media irrompible gomificada para 
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dama, el cual, según sus esperanzas, le brindaría el capital necesario 
para conformar su propio teatro. No es casual que el socio de este 
emprendimiento fuese un actor del elenco del Teatro del Pueblo, 
Pascual Naccaratti, uno de los pocos con talento artístico, y que, por 
cierto, se alejaría de la agrupación a poco de fallecer Arlt. 

Roberto Arlt fue un precursor, y como tal no pudo ser profeta en su 
propia época. Más tarde, casi en los años 60, llegaría el momento en que 
el teatro argentino contara con directores y actores que renovaran la 
estética realista imperante. Y mucho más tarde, a fines de los noventa, 
un director como Ricardo Bartis10, logrará dialogar intertextualmente 
con Arlt a partir de una poética escénica acorde a la producción 
de sentido de la literatura arltiana. Pero, como ya apuntamos,  la 
reiterada  escenificación  de  la narrativa  arltiana  por  parte de 
los teatristas argentinos en relación a la escenificación de su obra 
dramática, es proporcional a la mayor legitimación que ha recibido su 
narrativa por parte de la crítica.  Baste repasar las múltiples versiones 
teatrales de que ha sido objeto una novela como Los siete locos11 

desde la primera, El humillado en 1931 por Barletta; pasando por 
la puesta de Ricardo Bartis en 1998, El pecado que no se puede 
nombrar; y la de Omar Aita en 2009, Los siete locos. En el interior del 
país se han destacado diversas puestas en escena de sus cuentos, 
como Maten a Roberto Arlt (1995) del cordobés José Luis Arce, sobre 
el cuento Escritor fracasado; también en Córdoba, la adaptación de

El juguete rabioso, por Jorge Villegas, con dirección del mismo en la 

10    Con su obra El pecado que no se puede nombrar, (1998), a partir de Los siete locos (1929) 
de Arlt. 
11    Novela de 1929 que en vida de Arlt ganara el tercer premio municipal, le otorga al escritor 
un lugar, posesionándolo en el campo intelectual como uno de los narradores más controverti-
dos del momento. La crítica de la época no entendió el nuevo estilo que proponía, lo llamaron 
“el octavo paranoico”.
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obra que tituló Vida cruel. Y en la provincia de San Juan, la puesta 
Feroz (2002), de Ariel Sampaolesi sobre el relato El gato cocido. La 
crítica teatral actual ha reparado en este fenómeno, remitimos a los 
trabajos de Graciela Frega (1998); Martín Rodríguez (1999); Jorge 
Dubatti (1999) y Gisela Ogás Puga (2005).  

Un caso de teatralización que alude a la figura personal de Roberto 
Arlt lo constituye la obra La imagen fue un fusil llorando (2009) de 
Julio Molina, quien parte del texto periodístico arltiano He visto morir,  
donde como cronista, Arlt describe el fusilamiento de Severino Di 
Giovani y el impacto que causó en él este hecho. Bajo la dirección 
del mismo Molina, la actuación de Gabriel Fernández impactó en la 
profundidad del recorrido emocional y psíquico arltiano. 

A partir del nuevo milenio emergen trabajos editoriales y se 
presenta mi tesis doctoral exclusiva sobre el teatro arltiano12, así 
como nuevos textos espectaculares de sus dramas. Hoy, en el 115 
aniversario de su nacimiento, la vigencia de la dramaturgia arltiana 
se ha visto acrecentada además, en relación con el dominio público 
de su obra al cumplirse, también recientemente, los 70 años de su 
fallecimiento. En consecuencia, los últimos dos años han proliferado 
puestas en escena de textos dramáticos como Saverio el cruel, bajo 
la dirección de Raúl Serrano; y Los malditos, versión de La fiesta del 
hierro por José Páez y Adrián Blanco con dirección de éste último. 

Pero más allá de las causas y factores por los cuales se escenifique 
su narrativa, su drama -o incluso, su propia y mítica figura- es 
interesante asistir a la producción de sentido que sigue suscitando 
la textualidad de Arlt en la posmodernidad, donde las puestas en 

12   Defendida en marzo de 2009, en la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Bue-
nos Aires, a partir de mi investigación como Becaria Doctoral de CONICET. 
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escena actualizan sus textos sin dejar de dialogar con los tópicos 
recurrentes del universo arltiano; por cierto, siempre vigentes y 
potentemente representativos de nuestra compleja realidad.
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T        ENIENDO EN CUENTA  LA NECESARIA PARTICIPACIÓN DEL 
Estado en la producción artística, en tanto ejerce “el monopolio 

de la legislación dentro de sus fronteras” (Becker, 2008: 195), 
podríamos afirmar que actualmente un alto grado de la actividad 
teatral se desarrolla, total o parcialmente, dentro o en relación a 
la órbita estatal, en sus diferentes esferas: municipal, provincial 
y nacional, poniendo en cuestión, desde hace algunos años, el 
término independiente. Lo cual nos lleva a indagar sobre las formas 
de la relación Estado y Teatro en general y, en particular, aquellas 
que condujeron a la creación del Teatro Estable de Córdoba (TEC) 
en 1958.

Así comenzamos a analizar el período anterior y posterior al año 
1958, recorte que nos condujo a las diversas investigaciones que, 
desde diferentes puntos de vista se realizaron sobre la década del 
60, y que coinciden en que la misma logró conjugar las “relaciones 
entre modernización y radicalización política”; ya que si bien 
significó “una progresiva fragilización de la democracia, así como 
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un crecimiento del poder de los gobiernos dictatoriales surgidos de 
acuerdos militares-cívicos” (Dubatti, 2012: 137), desde lo teatral, 
implicó la apertura de un período en la dramaturgia, puesta en 
escena y actuación, con hacedores “entregados a una invención 
permanente de sus propias representaciones a través de las cuales 
pretendían lograr la identidad y percibir sus límites” (Pellettieri, 
1997: 11). También constituyó:

Un período de crisis y cambios para el teatro independiente, en la medida 
que la profesionalización de los artistas, la maduración de un método de 
actuación (el stanislavskiano) y el tratamiento de los textos dramáticos 
(influenciados por los dramaturgos norteamericanos) renuevan las prácticas 
de dramaturgos, actores, y directores y llevan al programa del teatro 
independiente a enfrentarse con sus propias limitaciones (Pinta, 2013:17).

Así, fue central la labor pedagógica en dicho proceso, en el que 
los grupos independientes fueron reemplazados por “pequeños 
talleres”, lo que trajo como efecto “la interacción de actores y 
dramaturgos integrados en la labor de escuela” (Tirri, 1973:73).

Néstor Terri, afirma que los 60 marcan una “etapa de consolidación” 
de los aportes del teatro independiente, pero que a finales de la 
década y principios de los años 70, desaparece tal como fue pensado 
por Leónidas Barletta, ya que se produce un “nucleamiento de 
actores y maestros en pequeños talleres”, “un nuevo sistema de 
trabajo actoral” y una nueva “interacción de directores, actores y 
dramaturgos” (Tirri, 1973:73). Los 60 también concretan el proceso 
de “profesionalización”, que ya advertía Luis Ordaz (Ordaz, 1999: 
370-371) en los miembros del teatro independiente de los años 
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50 y al que se resistía Barletta. Dicho proceso de cambios internos 
redefinen el teatro independiente en tres direcciones principales: 
“Mayor apertura e inserción de muchos independientes hacia el 
campo teatral profesional, oficial y comercial”, “una intensificación 
de la búsqueda macropolítica de transformación de la sociedad, que 
lleva hacia “el teatro militante” y “una profundización del devenir 
“micropolítico” independiente” (Dubatti, 2002: 141).

El año 1955 constituye un momento bisagra en la organización 
de fuerzas teatrales y los modos de producción, pues con la caída 
del peronismo, se produce un reposicionamiento ideológico en la 
relación teatro y Estado ya que al desaparecer el enemigo visible, lo 
agentes teatrales inician un proyecto en el que el Estado participa 
activamente de sus planes y objetivos, siendo crucial este momento, 
que “debe ser estudiado según las especificidades de cada región 
cultural” pues, es aquí donde las características del desarrollo político 
de las diferentes provincias o de Buenos Aires “proporcionan vías de 
investigación particulares” (Tossi, 2011: 76).

Esta evolución del teatro independiente porteño, a causa de la crisis 
por la que también atravesó en estos años y que implicó fuertes 
discusiones en torno a la puja entre teatro oficial, teatro profesional-
comercial, teatro independiente y teatro vocacional, trajo como 
efecto su continuidad en las provincias argentinas y su necesaria 
toma de decisiones en relación con estas cuatro ideas directrices 
del teatro porteño. De este modo, lo que implicó un ocaso en el 
movimiento independiente de Buenos Aires, significó para Córdoba 
y las demás regiones intranacionales, la fundación de nuevas formas 
de relación entre el teatro y el Estado, a modo de continuidad de 
aquellas corrientes independientes porteñas, que entendían la 
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profesionalización de los agentes teatrales como un avance en la 
escena nacional y no una tergiversación de los principios originales 
del teatro independiente (Barletta), exigiendo al Estado un mayor 
nivel de responsabilidad y gestión (Tossi, 2013: 86).

En Tucumán, por ejemplo, los intelectuales progresistas se 
preguntaron :“¿Cómo participar de este renacimiento de la escena 
nacional, si en la provincia no existen relaciones operativas entre 
el teatro y el Estado?, ya que “si el arte teatral quería consolidarse 
como artefacto de modernización de la cultura en Tucumán, se 
debían tomar decisiones contundentes”, fundamentalmente sobre 
“el vínculo del teatro con las entidades oficiales (provincial, municipal 
y universitario estatal)” (Tossi, 2011: 80). Así, llega a esta provincia 
uno de los intelectuales más renombrados del teatro independiente 
de Buenos Aires: Alberto Rodríguez Muñoz (1915-2004), cuya figura 
influirá decisivamente en sus hacedores, inclusive sobre Julio Ardiles 
Gray, con quien dará nacimiento al Teatro Estable de la provincia de 
Tucumán en 1959 (2011: 126).

En el caso de la provincia de Córdoba, ocurrió algo similar en relación 
con la llegada del intelectual porteño Eugenio Filippelli (1922-1993), 
quien tendrá un importante rol en la creación de su Teatro Estable 
de Córdoba (TEC). Así, Filippelli relata que:

Un grupo de gente preocupada por problemas culturales elabora, en Córdoba, 
un ambicioso proyecto, dentro del cual figuraba la creación de una Comedia 
Cordobesa. Unos amigos comunes me conectan con el subsecretario de cultura 
y educación de esa provincia, Carlos Tagle Achával, un abogado joven que 
era, también, autor teatral. Juntos redactamos un proyecto que fue tratado 
en las cámaras legislativas y finalmente aprobado… (Filippelli, 1994: 61).
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Este acontecimiento abona, por un lado, la idea de que en el 
surgimiento de una institución teatral estable, es necesaria 
la confluencia de dos conductas: de “la voluntad política de 
las instituciones que alcanzaron un nivel de conocimiento y 
sensibilización ante el problema”, y “que un sector suficientemente 
ostensible de la profesión teatral provoque e impulse cambios en 
este sentido” (Hormigón, 1993: 5).

El surgimiento del TEC es posible en una Córdoba que atravesaba 
su mayor período de industrialización, debido a la instalación 
de una importante infraestructura de energía hidroeléctrica, de 
construcción vial, automotriz (Fiat y Kaisser), y la fábrica militar 
de aviones especializada y la planta de Industrias Aeronáuticas y 
Mecánicas del Estado (IAME), que producía tractores.

Esta transformación en los modos de producción, consecuencia 
de las políticas económicas del gobierno desarrollista de Frondizi 
(1958-1962) en el país, y de Zanichelli (1958-1960) en la provincia, 
provocó la independencia del campo artístico al modificarse 
también sus condiciones propias de producción e incorporarse 
nuevos sectores medios que ampliaron el mercado cultural, dando 
cuenta además de la influencia de las transformaciones sociales o 
“variables extraestéticas” sobre los medios de producción (Canclini, 
2010: 110). Así se complejizaron también los modos teatrales de 
producción que exigían más gestión estatal.

Ya en los años 40 surgen en Córdoba los primeros actores con 
aspiraciones profesionales y carácter experimental, aportando desde 
entonces las condiciones para un cambio de rumbo y el nacimiento 
del teatro independiente que, en las décadas posteriores, afrontará 
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“el desafío de salir de la periferia avanzando hacia una modernización 
estética del teatro local” (Frega, 2005:167).

También debemos mencionar como antecedentes mediatos e 
inmediatos a la hora de concebir el surgimiento del TEC como 
evolución del teatro independiente porteño, por un lado, el 
surgimiento del Teatro Experimental de Córdoba en 1945; y por el 
otro, la creación del Instituto de Arte Escénico, diez años más tarde, 
en 1955. Ambas instituciones fueron dirigidos por Nora Serrador 
Mari de Moreyra Bernan y con similares objetivos de formación, 
experimentación y profesionalización, adoptando las consignas 
estéticas e ideológicas de la actividad teatral independiente y la 
representación de obras de buen teatro. Ambos fueron apreciados 
por la crítica cordobesa. El surgimiento del Teatro Experimental de 
Córdoba fue considerado “un despertar de la tradición cultural local” 
y constituyó “una instancia de apertura para superar, mediante la 
labor creativa y el esfuerzo conjunto, la dependencia de otros centros 
de producción y la pérdida de valores causada por el dominio de 
lo comercial” (Frega, 2005: 167); mientras que el Instituto de Arte 
Escénico fue considerado “otra tentativa de crear y hacer fructificar 
una alta misión poética”, constituyendo “la colmena donde una 
juventud entusiasta y creyente, se desgrana en los varios cursos, 
matices conducentes a la completa posesión de las virtudes que 
ornamentan las disciplinas escénicas” (Ferreyra, 2013: 26).

Como consecuencia de las nuevas necesidades de profesionalización 
y nuevas corrientes de experimentación, además de estos espacios 
de estudio y formación teatral, comienzan a surgir nuevos grupos 
locales.

En la ciudad de Córdoba se habían conformado el Teatro Estudio 
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dirigido por Boris Petrashin y el grupo El Quijote que funcionaba 
en un espacio del barrio Alta Córdoba, bajo la dirección de Julián 
La Peña. En la provincia, surgen los grupos de teatro filodramático 
que funcionaban, por ejemplo, en el Teatro Casino de Río Tercero, 
el teatro Brújula, el TEA de Villa Dolores y el teatro político del 
Sindicato de Gastronómicos. También se continuaban formando 
las compañías de influencia europea, entre las que se destacaba la 
Agrupación Lírica Cervantina dirigida por Félix Timeo Macías.

Cabe mencionar como antecedente de elenco que recibió apoyo 
del estado provincial, el grupo llamado Los alemanes, del holandés 
Luis Ney y el alemán Steven Wiel, que realizaron el montaje en el 
año 1950 de Así en la tierra como en el cielo de Hochwalder y El 
avaro de Moliere como Compañía General Argentina Europea, en 
1953. En el año 1954 estrenaron La viuda astuta de Goldoni y El 
Mercader de Venecia de William Shakespeare, con el apoyo de la 
entonces Dirección de Cultura, llevando adelante giras a Buenos 
Aires, Mendoza y Rosario.

Por su parte, y en relación a las nuevas formaciones de grupos, que 
la actriz de la Comedia Cordobesa, Azucena Carmona, identifica 
como teatros independientes, en una entrevista publicada en Las 
lunas del teatro, afirma: 

Córdoba ya tenía sus teatros independientes. Estaban Siripo, con Ernesto 
Heredia y Alcides Carlevaris;  después   Julián  La Peña,  que tenía otro grupo teatral 
(El Quijote); y en el teatro Rivera Indarte antes de la revolución libertadora, 
estuvo un italiano que hizo unas cuantas obras (Mario Castretti); luego  
vienen   unos  alemanes  a preparar El mercader de Venecia de Shakespeare, 
que debía hacerse en el lago del Paseo Sobremonte... (Moll, 1996: 45).
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El grupo Siripo se inició en un secundario nocturno y entre sus 
integrantes se encontraban los actores Alcides Carlevaris, Ernesto 
Heredia, Mario Mezzacapo, María Angélica Reartes, María Escudero, 
José Magmar, José Alberto Santiago, entre otros. 

En cuanto al circuito de salas que continuaban funcionando con 
regularidad se encontraban el Teatro Rivera Indarte, La Comedia y 
el Teatro Novedades. 

Todo ello conducirá al surgimiento del proyecto de creación del 
Teatro Estable de Córdoba, denominado Comedia Cordobesa, a 
través de la promulgación de la Ley provincial número 4587, del 12 
de septiembre de 1958.

El texto de este instrumento legal, creemos que materializa el 
momento de evolución del teatro independiente porteño, pues 
en él se vuelcan las concepciones teatrales de los años 60, como 
así también la toma de decisiones contundentes que las provincias 
como Córdoba, debieron llevar adelante, para tomar la posta de 
una actividad que había alcanzado diversos logros, pero que ahora, 
ante nuevos desafíos y necesidades, como la profesionalización, 
requería una nueva relación con las entidades estatales. Así, de 
la lectura de la Ley 4587 del TEC, podemos resaltar los propósitos 
específicos de: organizar ciclos de representaciones de arte 
escénico en temporadas estables en la ciudad de Córdoba e interior 
de la provincia con repertorio de jerarquía; crear una escuela de 
arte dramático para la formación cultural y técnica; formar una 
biblioteca pública especializada; crear taller propio de escenografía, 
luminotecnia, utilería y vestuario; auspiciar seminarios, investigación 
y experimentación teatral; fomentar la dramaturgia nacional y 
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provincial a través de concursos y patrocinio a sus representaciones; 
establecer relaciones e intercambio con entidades similares, 
asesorando, orientando y promoviendo esencialmente la formación 
de teatros experimentales en la provincia; intervenir en otras 
manifestaciones de arte escénico (folklore, teatro de títeres, etc.) 
en misiones de difusión en el interior provincial, entre otros fines.

Además, la legislación dispone que el elenco estable se formará con 
actores y actrices seleccionados por el director general en base a 
concursos, según antecedentes de formación específica, talento y 
cualidades naturales, morales y culturales.

En cuanto al lugar donde funcionará el elenco en sus inicios, también 
lo predetermina, al expresar que: La Comedia Cordobesa tendrá su 
sede en el Teatro Rivera Indarte, dando cuenta, a su vez, de que 
“la construcción de un edificio teatral no debe ser considerada, 
únicamente, como un dato importante en la organización social del 
teatro provincial, sino también como un avance en la elaboración de 
referentes simbólicos” (Tossi, 2011: 64).

La ley también designa a su primer director general, quien será 
el responsable del plan anual de actividades, dependiente de 
la Secretaría de Educación y Cultura, con colaboración de un 
secretario técnico-administrativo responsable de seleccionar a 
actores y actrices por concurso según antecedentes de formación 
específica, talento y cualidades naturales, morales y culturales. Así 
fue nombrado Eugenio Filippelli, teatrista de extensa trayectoria 
nacional, pieza fundamental para el surgimiento y consolidación del 
TEC.

El texto legal también afirma el carácter experimental y ad honorem 
del trabajo del este cuerpo. 
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Finalmente, transcribimos su articulado, para poder dar inicio a 
nuevos aportes y debate.

Ley 4587.

Período Legislativo 1958

Artículo 1º.- Créase la Comedia Cordobesa dependiente de la 
Subsecretaría de Educación y Cultura de la Provincia.

Artículo 2º.- Los objetivos permanentes de la Comedia Cordobesa 
serán:

a) Organizar ciclos de representaciones de arte escénico, en 
temporadas estables, en la Ciudad de Córdoba y localidades del 
interior de la provincia, con un repertorio de cuidada jerarquía.

b) Promover la creación de una Escuela de Arte Dramático, tendiente 
a la formación cultural y técnica de sus integrantes.

c) Formar una biblioteca pública especializada.

d) Crear un taller propio de escenografía, luminotecnia, utilería y 
vestuario.

e) Auspiciar labores de seminarios, investigación y experimentación 
teatrales.

f) Fomentar la dramaturgia nacional y provincial, realizando 
concursos y patrocinando la representación de las obras elegidas.

g) Establecer relaciones con entidades similares practicando el 
intercambio de experiencia y actividades, debiendo esencialmente 
asesorar, orientar y promover la formación de teatros experimentales 
en la Provincia, a la vez que estimular en toda forma el arte y vocación 
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teatrales.

h) Intervenir en otras manifestaciones del arte escénico (folklore, 
teatro de títeres, etc.) en misiones culturales tendientes a difundirlas 
en el interior de la Provincia.

Artículo 3º.- La Comedia Cordobesa estará a cargo de un Director 
General, designado o contratado por el Poder Ejecutivo a propuesta 
de la Subsecretaría de Educación y Cultura, ante la cual será 
responsable del programa anual de actividades. Será su autoridad 
máxima y ejecutiva y su acción se extenderá a todas las actividades 
específicas previstas en esta Ley.

Artículo 4º.- El elenco estable de la Comedia Cordobesa estará 
integrado por actrices y actores seleccionados por el Director 
General, en base a concursos, en razón de los antecedentes de 
formación específica, grado de talento y cualidades naturales, 
morales y culturales que los faculten para colaborar eficientemente 
en la creación, conservación y prosperidad del teatro.

Artículo 5º.- Los integrantes del elenco, referidos en el artículo 
anterior no percibirán remuneración alguna por sus actuaciones, 
dado el carácter experimental de la entidad, pero, conforme a 
normas que establecerá la Dirección General, con acuerdo de la 
Subsecretaría de Educación y Cultura, podrán adjudicarse becas de 
estímulo.

Artículo 6º.- Colaborará con el Director General un Secretario 
Técnico Administrativo en las tareas que específicamente determine 
la reglamentación.

Artículo 7º.- La Comedia Cordobesa tendrá su sede en el Teatro 
Rivera Indarte, cuyo personal colaborará en el desenvolvimiento 
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de las actividades del elenco, en sus ensayos y representaciones, 
conforme a la reglamentación de esta ley.

Artículo 8º.- La Dirección General podrá fijar precios de las 
localidades que posibiliten el acceso de la población en general a 
sus espectáculos, atendiendo a los objetivos de divulgación cultural 
que animan a la presente ley.

Artículo 9º.- Dentro de los treinta días de la reglamentación de la 
presente Ley, la Comedia Cordobesa deberá iniciar sus actividades, 
para lo cual el Director General estructurará los planes de trabajo y 
dispondrá todo lo necesario para su inmediata ejecución.

Artículo 10º.- Los gastos que demande el cumplimiento de la 
presente ley, se imputarán al P. V. anexo E, Inciso X, Ítem 8, Partida 
12.

Artículo 11º.- Comuníquese al Poder Ejecutivo.

Dada en la Sala de Sesiones de la Honorable Asamblea Legislativa, en 
Córdoba, a doce días del mes de setiembre del año mil novecientos 
cincuenta y ocho.

Edgardo H. Caballero – Raúl M. Virué, Sec. de la H. C. de Dip.

Héctor José Panzeri – Oscar Raúl Santucho, Sec. del H. Senado.
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Presentación de documentos de la 
Peña Pacha Camac

María Fukelman (AICA-CCC, AINCRIT, CONICET, UCA)

mariafukelman@gmail.com

Introducción

EN PRIMER LUGAR, QUEREMOS COMENZAR MENCIONANDO    
a  la entidad que nos permitió acceder a los documentos que 

vamos a presentar: la Junta de Estudios Históricos del barrio de Boedo, 
una institución sin fines de lucro, dedicada al estudio y difusión de la 
historia del barrio. En su biblioteca (a la que se accede mediante cita 
previa), tienen producción propia (cuadernillos que recogen trabajos 
que se presentaron en congresos sobre el barrio) y recolección de 
material (sobre la Peña Pacha Camac, por ejemplo, nos han dejado 
fotografiar tanto actas de la institución como recortes de periódicos, 
programas de mano, fotos y cartas). Esta labor es hecha por pura 
voluntad, sin asistencia de ningún organismo (antes tenían apoyo del 
gobierno de la Ciudad, pero ya no), solo contando con la ayuda de 
algunos adherentes que aportan 20 pesos al mes. Los integrantes de 
la Junta preservan la memoria del barrio en varios aspectos: no sólo 
guardan y producen material, sino también intervienen las calles 
con placas y esculturas recordatorias (por ejemplo, recientemente 
colocaron, sobre la avenida Boedo, una escultura de Onofre Lovero, 
hecha por su esposa). A Alicia Rodríguez y su marido Carlos, quienes 

mailto:mariafukelman@gmail.com
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amablemente nos recibieron, nuestro más sincero reconocimiento 
por su trabajo y un profundo agradecimiento por el valioso material 
que nos facilitaron.

La Peña de Artistas Pacha Camac fue creada en 1932 por iniciativa 
de José González Castillo, quien contó con la ayuda de su amigo 
Julio Cruciani, y el apoyo económico y el trabajo de vecinos y 
comerciantes de Boedo, el barrio donde se levantó. La peña funcionó 
como un múltiple espacio cultural. José Marial, en su libro El teatro 
independiente (1955), contó que allí se formó Las cigarras, el primer 
grupo de teatro de Boedo, que comenzó siendo filodramático. Al 
poco tiempo, según el autor, el grupo tomó el mismo nombre de 
la peña y, desde 1934, adquirió autonomía dentro de ella. A su vez, 
luego de la muerte de su director, en 1937, su nombre definitivo 
pasó a ser el de Teatro Popular José González Castillo. 

No obstante, como veremos más adelante, no todos los datos 
aportados por Marial pueden corroborarse en las actas de la peña. 

En este trabajo, voy a presentar las actas de la Peña de Artistas Pacha 
Camac a las que pudimos acceder. Estas son: el acta fundacional 
de la Peña, del 30 de julio de 1932; parte del acta de la asamblea 
general de agosto de 1932; las primeras once actas, redactadas 
entre el 28 de septiembre de 1932 y el 29 de mayo de 1933; y 198 
hojas de todas las actas llevadas por los integrantes de la peña entre 
el 30 de octubre de 1937 y el 6 de noviembre de 1943. 

Si bien son varios los temas que se pueden tratar al observar las 
más de doscientas hojas, nos vamos a centrar, por razones de 
espacio, en dos ítems. El primero es el aspecto estatutario, es decir, 
los lineamientos marcados por el acta fundacional, y aquello que 
se puede inferir sobre los estatutos a través de todas las veces en 
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que se los nombra. Y el segundo es observar las referencias a la 
organización teatral de la Peña. 

Los estatutos

Según el dramaturgo Vicente Martínez Cuitiño, las peñas se 
desarrollaban en cafés donde:

…al margen de las actividades de su dueño y de la corriente general del 
público consumidor, artistas e intelectuales fundaban su más cómodo club: 
un club sin reglamentos ni disciplinas ni responsabilidad, como no sea la 
tangencial e inesperada que la crónica pueda depararle (Villa, 2009: 175).

A pesar de esta forma de ser en libertad de las peñas, la Peña Pacha 
Camac tuvo un acta fundacional, escrita por “artistas y amigos de 
las artes”. En esta acta, que ha sido publicada completa por Aníbal 
Lomba y luego reproducida en parte por Mónica Villa, se dejó 
asentado que los principales objetivos de la asociación eran:

1) Fundar un sitio de reunión y camaradería en el barrio, para 
los pintores, escultores, músicos, escritores y aficionados a las 
actividades intelectuales y artísticas; 

2) Propender a la difusión y al culto de las bellas artes en todo lo 
que se llama el barrio de Boedo, estimulando la obra, la cultura y el 
progreso moral de la juventud; 

3) Realizar exposiciones y certámenes artísticos, conferencias 
y espectáculos públicos de finalidad cultural, y propiciar todo 
movimiento que tienda al progreso de las artes en el barrio y a la 
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independencia moral y económica del artista (Villa, 2009: 177).

A continuación, se designó una comisión organizadora (compuesta 
por Ernesto Lío y Domingo Perriello) para que redacte el estatuto 
de la agrupación, proponga su nombre y las comisiones que la 
integrarán. Esta propuesta, debía estar lista en los siguientes quince 
días.

Los firmantes del acta fundacional, identificados en su mayoría por 
Aníbal Lomba, fueron José González Castillo, C. Floriani, Agustín 
Riganelli, Vicente Roselli, R. Ranone, Pablo Antonio Biscardi, 
Ernesto Lío, Rosario Caputto, Rafael Bertugno, Domingo Perriello, 
E. Aramburu, Juan Tuarbisetti, M. Petrone, Severo Renis, Juan 
Dastugne, Julio Giardullo, Gerónimo Caputto, Enrique Montero, 
Carlos Rohde y Vicente Riccio.

En el acta de la asamblea general efectuada en agosto de 1932 
(no está claro el día) se aprueban los estatutos de la institución, 
realizándose algunas modificaciones sobre la proposición de Lío y 
Perriello. Si bien no tenemos la copia de los estatutos, es a través de 
estas modificaciones que podemos conocer algunos de los artículos 
del estatuto:

Art. 1° - La peña Boedo se llamará Peña de Artistas Pacha Camac.

Art. 2° - Se reemplaza por otro que dice: “que en el momento 
oportuno se gestionará la personería jurídica”.

Art. 3° - El capital social estará compuesto por: la cuota de los socios, 
ingresos extraordinarios, muebles e inmuebles.

Art. 4° - Los socios serán activos, cooperadores y honorarios. Los 
cooperadores serán los que contribuyan al sostenimiento de la 
peña con una contribución especial; los honorarios, las personas 
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que a juicio de la C.D. merezcan por sus méritos formar parte de la 
institución.

Art. 8° - Los socios activos pagarán cincuenta centavos mensuales.

Art. 9° - El socio que no abone seis meses será separado de hecho 
de la institución.

Art. 14° - El socio que reingrese pagará sus cuotas atrasadas.

Hacia el final de la hoja,  que  parece  continuar en otra  que  no 
tenemos, se enuncia que los artículos 12°, 13°, 17° y 18° serán 
suprimidos, y que la Comisión Directiva será ejercida por siete 
miembros. Si bien el mandato de la C.D. será por dos años, anualmente 
se renovará por mitades, en cantidades de 4 y 3 alternativamente. 
La C.D. tendrá quórum con cuatro de sus miembros

A su vez, hay otros apartados en las actas, en los que se vuelve 
sobre los estatutos. Por ejemplo, esto sucede en la Asamblea 
Extraordinaria del 16 de enero de 1933. Allí, “el Sr. González 
Castillo apoyado en el hecho, de que la institución no marcha de 
acuerdo a las esperanzas en ella depositadas, por divergencias que 
entorpecen la labor de la Comisión Directiva, presenta su renuncia 
y pone a consideración de la asamblea la necesidad de reorganizar 
la institución”. Seguidamente, se da un debate sobre si se le debe 
aceptar la renuncia al presidente y si hay que cambiar a toda la 
comisión directiva o no. Algunos miembros sostienen que, según 
las disposiciones del estatuto, la asamblea no reúne la mayoría 
necesaria para su validez. Ante esto, la Secretaría informa que no 
existen los estatutos definitivos y, a continuación, se decide por 
mayoría designar una comisión reorganizadora de la peña, en la que 
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el Presidente sigue siendo José González Castillo, que estará a cargo 
de la confección de los estatutos. En este punto, nos permitimos 
preguntarnos qué fue de los estatutos enunciados cinco meses 
antes y por qué no fueron tomados como definitivos.

Ocho días más tarde, el 24 de enero de 1933, en una asamblea 
ordinaria se lee un proyecto de estatutos. Sin embargo, se evidencia 
que este proyecto tampoco quedó como definitivo porque en la 
Asamblea Provisoria del 29 de mayo de 1933, el presidente informa 
sobre la necesidad de confeccionar los estatutos y de elegir una 
comisión directiva. Nuevamente se lee un proyecto de estatutos 
que se discute en general y en particular, y se le hace la siguiente 
modificación: la comisión directiva estará integrada por 14 socios 
activos y 4 adherentes. En esa asamblea, la Comisión Reorganizadora 
fija fecha para realizar la próxima Asamblea Ordinaria el día 11 de junio 
de 1933. En dicha cita se tratarían los estatutos. Lamentablemente, 
esta acta de finales de mayo es la última del año 1933 que tenemos. 
Luego se realiza un salto temporal hasta 1937.

Empero, el tema de los estatutos sigue vigente varios años después. 
El 15 de agosto de 1938, cuando el Teatro Popular José González 
Castillo ya se llama de esa manera, se informa que el grupo de arte 
escénico ha nombrado sus propias autoridades y se resuelve que 
el Teatro Popular José González Castillo lleve un libro de actas con 
sus sesiones. En el renglón siguiente, se resuelve confeccionar un 
proyecto de estatutos, nombrándose una comisión para que se 
ocupe y en la próxima reunión informen sobre su trabajo. Al leer 
estas notas, en un principio habíamos interpretado que los estatutos 
iban a ser para el grupo de teatro, sin embargo, posteriormente 
dedujimos que se trataba nuevamente de los estatutos de la peña.
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Lo siguiente que se dice sobre los estatutos es que el día 29 de 
agosto de 1938 se le dio entrada a los proyectos de estatutos 
presentados por la comisión encargada de hacerlo. El 15 de 
octubre, en la Asamblea Extraordinaria, los estatutos figuran en el 
número 2 de la orden del día. Allí se enuncia: “A continuación se 
leen los estatutos confeccionados por la Junta Reorganizadora y se 
discuten ampliamente y se aprueban en general y en particular por 
unanimidad. Leído el estatuto que entra en vigencia en el momento 
de ser aprobado se procede a la elección de las autoridades…”. 
Entendemos que los estatutos allí leídos eran los propuestos por la 
comisión a cargo del tema dentro de la Junta Reorganizadora.

En la reunión del 2 de noviembre, se autoriza al grupo administrativo 
a imprimir carnets y estatutos. A raíz de esto, pensamos que estos 
estatutos de 1938 fueron considerados definitivos por los integrantes 
de la peña.

Por otro lado, algunos rasgos del estatuto se pueden advertir por 
la redacción de las actas. Uno es que no se podía prohibirle a un 
socio la entrada al local social; a menos que se hubiera acordado 
su expulsión previamente. Otro es que estaba estipulado que, cada 
determinado tiempo, se tenía que realizar la convocatoria a la 
Asamblea General Ordinaria. Un tercero es que los socios, después 
de que pasara cierta cantidad de tiempo desde su afiliación, podían 
subir a la categoría “A”. 

En el acta del 15 de noviembre de 1941, la Secretaría aclara que 
los estatutos no hablan de socios honorarios, pero facultan a las 
asambleas para resolver cualquier cuestión no considerada. Este 
detalle nos hace confirmar la teoría de que los estatutos que en la 
asamblea de 1938 se proponen redactar son efectivamente los de 
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la Peña, ya que en el acta de 1932 que menciona modificaciones 
a realizarse en el proyecto de estatutos sí se habla de socios 
honorarios. Esto significa que o bien los estatutos se revieron, o bien 
que los que se pretendieron confeccionar en los inicios de la peña 
no se terminaron de llevar a cabo. 

Por último, la postrera mención a los estatutos se hace el 3 de abril 
de 1943, cuando se enuncia que una copia de los mismos, más 
dos listas con los nombres, domicilios y números de cédula de los 
miembros de la comisión directiva y de los socios, fueron entregadas 
a la seccional 20ª de Policía. 

La organización del grupo de teatro

En un principio el teatro no figuraba entre las actividades de la 
peña. De hecho, el 28 de septiembre de 1932, cuando se crearon 
subcomisiones de trabajo auxiliares a la comisión directiva, estas 
fueron: “de conferencias y de revista oral”, “de exposiciones” y 
“de fiestas”. No obstante, al poco tiempo, el 6 de octubre de 1932 
se plantea hacer un festival artístico en beneficio de los artistas 
miembros de la institución que estuvieran en una situación precaria. 
Si bien la propuesta se aprueba, pero con la salvedad de que el 
beneficiario será la Caja de Socorros de la Institución, inferimos que 
en ese festival, al ser planteado como “artístico”, ya podría haber un 
intento de representación teatral.

Otro indicio de que el propósito teatral estaba rondando a los 
integrantes de la peña, lo podemos ver ese mismo mes, más 
precisamente el 22 de octubre, en una aguafuerte que Roberto Arlt 
publica en el diario El Mundo. Allí, Arlt habla de la Peña de Artistas 



87

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

Pacha Camac y cita estas palabras de González Castillo: “Nosotros 
no soñábamos en tal éxito. (…) Ahora sí que podemos pensar en 
organizar un teatro aquí en esta terraza, que esté libre de las terribles 
exigencias de la taquilla” (Arlt, 1932: s/n).

Al poco tiempo, el 5 de diciembre de 1932, queda registrado en 
actas lo siguiente: 

“Cuadro Filodramático de la Peña Pacha Camac. El secretario, señor Lío, 
informa del ofrecimiento del presidente de la institución de un cuadro 
filodramático preparado por él para dar funciones a su oficio y nombre de la 
peña que llevará el nombre de esta y cuya dirección nomina el señor Castillo, 
agregando el secretario señor Lío, que en el caso de aceptarse el ofrecimiento, 
el cuadro estaría en condiciones de dar su primer función en el teatro 
Boedo, el día 16 del corriente. Se aprueba por unanimidad el ofrecimiento”. 

Como vemos, el nombre que se propone para el grupo es el mismo 
del de la Peña. Queda planteada la duda de si, entonces, el primer 
intento enunciado por Marial y conocido como Las Cigarras, ya 
había sucedido (aunque en actas no había quedado registrado), si 
se llevaría a cabo después (en algún momento entre 1933 y 1937, 
del cual no tenemos muestra de actas) o si nunca sucedió.

La función preanunciada efectivamente se llevó a cabo, aunque 
generó sospechas en la figura de González Castillo. Así, el 29 de 
diciembre, se registra en actas:

“Enseguida usa de la palabra el señor Castillo para referirse extensiva y 
minuciosamente a los fines que ha perseguido al ofrecer a la institución 
el cuadro filodramático a que se refiere el acta anterior siendo el dar 
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mayor brillo a la peña, como también el de colaborar en las funciones 
que puedan hacerse en beneficio de la misma, agregando que para evitar 
suspicacias que fatalmente se despiertan va a demostrar ampliamente que 
él solamente ha sido perjudicado en sentido económico por la función dada 
en el teatro Boedo, no así desde otros puntos de vista, dejando en el seno de 
la comisión el convencimiento de que el señor Castillo cubre con exceso las 
esperanzas cifradas en su nombre al ser elegido presidente de la institución”.

Como ya enunciamos en el apartado anterior, cuando nos referimos 
a los estatutos, González Castillo presentó su renuncia en enero de 
1933, petición que fue discutida y luego rechazada.

En la primera acta de 1937 que tenemos, con fecha del 30 de octubre, 
los socios proponen, en asamblea extraordinaria, reorganizar la 
institución, en vistas de la muerte de José González Castillo, sucedida 
hacía apenas ocho días. Saulo Benavente, el famoso escenógrafo que 
en ese entonces tenía 21 años y colaboraba con la escenografía de la 
peña desde sus tempranos 16, dijo que, más que nunca, se necesitaba 
de la colaboración de todos para sostener la peña y continuar con 
la tarea iniciada por su fundador. La administración que él propuso 
para la reorganización estaba compuesta por dos consejeros, un 
secretario, un prosecretario, un tesorero, un protesorero y cuatro 
grupos de artistas especializados en artes plásticas, artes escénicas, 
música y literatura. Esta disposición se aprobó. Saulo Benavente fue 
elegido secretario general y también integró la comisión de artes 
escénicas, junto a Arturo Mario (director), Mario Cozzani, Cuca 
Guivás, Blanca Saavedra, José M. Saftich, José J. Vaccaro. 

En la siguiente reunión, la primera con la nueva comisión a cargo, 
realizada el 8 de noviembre de 1937, “El Sr. Benavente hace moción 
para que el grupo de arte escénico se constituya en entidad autónoma 
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bajo la denominación de Teatro Popular José González Castillo”. Esta 
moción es aprobada con dos condiciones: que todos los actos del 
Teatro Popular José González Castillo sean autorizados y fiscalizados 
por la comisión directiva de la Peña Pacha Camac; y que los posibles 
beneficios que se obtuvieran con sus funciones sean a beneficio de 
la peña. 

Aquí observamos una nueva discrepancia en relación a las palabras 
de José Marial, quien sostuvo en su libro que la autonomía del 
grupo de teatro dentro de la peña se había dado en 1934. Si 
bien no contamos con las actas de 1934, según el párrafo antes 
mencionado, la constitución en entidad autónoma se da en 1937, al 
mismo tiempo que el grupo modifica su nombre en homenaje a su 
fundador recientemente fallecido. 

En línea con esta autonomía otorgada al grupo de teatro, el 15 de 
agosto de 1938, se resuelve que el Teatro Popular José González 
Castillo lleve un libro de actas con sus sesiones. 

Asimismo, el 15 de octubre de 1938, en la Asamblea Extraordinaria 
donde la Junta Ejecutiva Reorganizadora da cuenta de las tareas 
realizadas en el año, se afirma:

“Teatro Popular:  En noviembre de 1937, instituyóse en Teatro Popular 
Independiente el cuadro escénico que hasta entonces y durante 5 
años consecutivos había actuado en el seno de Pacha Camac. Diósele 
el nombre de ‘José González Castillo’ en homenaje del que fuera su 
fundador, director y maestro. Efectuáronse representaciones a precios 
populares y la sola afluencia de público a sus espectáculos vino a 
certificar que su existencia llenaba una verdadera necesidad en el barrio”.
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Estas palabras confirmarían que la autonomía del grupo dentro de 
la Peña, y su constitución como grupo de teatro independiente, se 
dio efectivamente a fines de 1937.

Por último, en este balance también se menciona otro acontecimiento 
fundamental para la organización teatral de la Peña, como lo es la 
creación de un curso de arte escénico y declamación. Este hecho, 
que se había propuesto en la reunión del 10 de junio de 1938, quedó 
registrado en actas de la siguiente manera: “Se creó un curso de 
aplicaciones de arte escénico y declamación con miras de convertirlo 
en un futuro próximo en una verdadera escuela dependiente del 
Teatro Popular”.

Palabras finales

Las actas constituyen un material muy valioso para poder determinar 
el accionar de la Peña de Artistas Pacha Camac. El caudal ofrecido 
por ellas no se agota en este trabajo, sino que, por el contrario, 
quedan varios ítems pendientes para abordar. Algunos de ellos son 
las funciones que expuso el grupo de teatro, las obras representadas, 
las publicaciones que se intentaron llevar a cabo, las relaciones con 
otros grupos de teatro independiente, las mudanzas sufridas, y los 
problemas que se tuvieron con socios y con la Municipalidad.

Seguiremos trabajando con este material próximamente y, 
fundamentalmente, continuaremos en la búsqueda de documentos 
originales, que ayuden a comprender de primera mano las peripecias 
de cada grupo teatral.
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El Fondo Jacobo de Diego del archivo 
documental del INET, su conformación 
y patrimonio

Laura Mogliani (INET, UBA, UNTREF)
laura.mogliani@inet.gob.ar

EL INSTITUTO NACIONAL DE ESTUDIOS DE TEATRO (INET) SE 
creó en 1936, junto con el Teatro Nacional de Comedia (TNC), 

ambos con sede en el Teatro Cervantes y dependiendo de la Comisión 
Nacional de Cultura. En 1936 se crearon ya sus áreas de Biblioteca 
y Archivo, así como la Comisión Organizadora de la Exposición y 
Museo Nacional de Teatro, que se inauguró en 1938. En su inicio, 
el INET compartió, además de sede, director con el Teatro Nacional 
de Comedia, ambos roles fueron asumidos por Antonio Cunill 
Cabanellas. En 1940, Cunill Cabanellas renunció a ambos cargos por 
desavenencias con el presidente de la Comisión Nacional de Cultura, 
Gustavo Martínez Zuviría, dado que éste intentaba participar en la 
toma de decisiones, creando una comisión asesora y participando 
en la Comisión de Lectura, cosa que el personalismo de Cunill 
Cabanellas no aceptaba. Ante esta renuncia, se subdividieron los 
distintos roles que antes asumía Cunill: un director administrador 
del TNC, Alejandro Berruti, quien se había desempeñado en la 
gestión anterior como Administrador General; un director escénico 
del TNC, para dirigir las obras teatrales (que en el período anterior 
estuvieron todas -salvo una- a cargo del propio Cunill Cabanellas); y 
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por otra parte, en 1941 fue designado Antonio Saldías como director 
del INET y el Museo del Teatro.

El Fondo “Jacobo de Diego”

Dentro del Archivo Documental del INET, se encuentra el fondo 
“Jacobo de Diego”, que está compuesto por el material donado 
por el periodista, crítico e investigador Jacobo de Diego (1908-
1993). Este archivo fue conformado entre los años 1928 y 1993, 
y se refiere fundamentalmente a la historia del teatro argentino 
y latinoamericano desde sus orígenes y hasta finales del siglo XX. 
También hay material sobre tango y cultura popular porteña, temas 
a los que se dedicó especialmente, así como sobre cine, ya que fue 
crítico tanto teatral como cinematográfico entre 1928 y 1963, en los 
diarios Noticias Gráficas y Última Hora, y en la revista Mundo Radial. 
Colaboró con diversas publicaciones, como el Boletín de Estudios 
Teatrales del INET, Todo es historia, Letras, Mundo Argentino, en 
las que publicó artículos sobre temas históricos y teatrales. Dictó 
conferencias en diversas instituciones, e incluso dio charlas en radio 
y televisión: en Canal 7, en el ciclo Esta casa tiene historia (1959); 
en Radio Municipal, en el ciclo La Argentina que otros vieron (1964), 
Casas y Esquinas Porteñas (1965); y en Radio Nacional, Aquellas 
noches de estreno (1965). 

Los primeros documentos fueron donados personalmente por 
Jacobo A. de Diego en el transcurso de sus dos últimos años de vida 
(1992-1993), ya organizados por él en unidades temáticas. Estos 
materiales forman parte de lo que se denominó “Primera remesa” 
de la donación y constituyen la mayor parte del fondo (61 cajas). 
Luego del fallecimiento de Jacobo de Diego, su familia donó el 
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resto de la documentación que integra el fondo, que fue retirada 
de su domicilio entre fines de 1993 y 1994. Este segundo conjunto 
de materiales integran lo que se denominó “Segunda remesa” (48 
cajas). A diferencia del material anterior, éste no presentaba el 
mismo grado de organización y fue manipulado antes de su donación 

Desde mediados de 1993, la primera curadora del Fondo -la 
licenciada María Rosa Petruccelli- realizó una intervención técnica 
consistente en el desglose de artículos periodísticos y eruditos, los 
“recortes” (críticas, gacetillas, etc.), programas, y material visual, a 
los efectos de la adecuada conservación; además de intervenciones 
de reordenamiento y acondicionamiento físico, para facilitar la 
consulta. Fruto de este ordenamiento, se comenzó la catalogación 
de los documentos y se desglosaron las fotografías e imágenes del 
archivo, conformando el Archivo Fotográfico “Jacobo de Diego” 
que cuenta con su propio ordenamiento y catálogo, y que contiene 
valioso material visual.

A partir del año 2014, se comenzó a incorporar el material de 
este fondo a la base de datos MEMORar, que registra los fondos 
documentales históricos de los diversos museos y organismos de 
la Dirección Nacional de Patrimonio y Museos, dependiente del 
Ministerio de Cultura de la Nación. MEMORar, junto con CONar 
(Colecciones Nacionales Argentinas), base de datos que registra las 
colecciones museológicas, forman parte del Servicio Nacional de 
Inventarios de Patrimonio (SENIP), portal que tiene como objetivo 
difundir el conjunto de bienes que integran el patrimonio cultural 
argentino. Este sistema ofrece una aplicación informática con 
una interfaz pública que posibilita el acceso libre y gratuito a la 
información textual y visual habilitada por los museos a cualquier 
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usuario interesado, contribuyendo a la difusión de nuestro 
patrimonio cultural.

Para ingresar el Fondo “Jacobo de Diego” en el sistema MEMORar, se 
lo dividió según las diversas facetas desarrolladas por el productor 
del fondo en su extensa labor como autor, investigador y crítico 
gráfico, radial y televisivo. Se inició el ingreso por la Sección Autor, 
en la cual se registran los diversos documentos textuales escritos 
por Jacobo de Diego: ensayos, conferencias, obras dramáticas, 
ficheros, cronologías, etc. Describiremos a continuación las líneas 
del trabajo de Jacobo de Diego como autor que se han catalogado 
e incorporado hasta el momento y cuyos registros ya pueden ser 
consultados por los investigadores online. 

El Archivo Jacobo de Diego y el teatro entrerriano

Dentro del Archivo Jacobo de Diego, se destaca la presencia de 
material sobre la historia del teatro entrerriano. Esto se debe a que 
su productor, Jacobo de Diego, se dedicó especialmente a investigar 
este tema. En 1964 obtuvo una beca del Fondo Nacional de las Artes 
para investigar la actividad teatral en litoral argentino. Gracias a 
ella, se trasladó hasta esa provincia para realizar esta investigación, 
durante el desarrollo de la cual pronunció conferencias en diferentes 
ciudades de Entre Ríos. En noviembre de 1965 dictó la conferencia 
“El Teatro en Entre Ríos antes del Pronunciamiento” en las ciudades 
de Paraná, Concordia y Gualeguaychú, en representación de la 
Subsecretaría de Cultura de la Nación y como resultado de esa beca 
del Fondo Nacional de las Artes. 

En el archivo tenemos nueve versiones de esta conferencia 
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sobre los orígenes teatrales en Entre Ríos, con títulos diferentes, 
progresivamente corregidas y aumentadas. En esta conferencia, De 
Diego se dedica a dilucidar la fecha y lugar de inauguración del primer 
edificio teatral en la provincia de Entre Ríos y llegó a la conclusión 
de que la actividad teatral en salas públicas y cerradas en Entre Ríos 
comenzó en Gualeguaychú en 1849. También afirma que la primera 
crítica teatral escrita en Entre Ríos fue la publicada el 5 de noviembre 
de 1849 en El Progreso de Entre Ríos, primer periódico publicado 
en Gualeguaychú entre 1849 y 1851, sobre la obra estrenada por 
la compañía de aficionados en ese espacio, denominado Nuevo 
Teatro. Y culmina con un relevamiento de la actividad teatral en 
Gualeguaychú antes del Pronunciamiento del 1ª de mayo de 1851. 
De Diego publicó los resultados de esta investigación con el título 
“Orígenes Teatrales en Entre Ríos” en 1966, probablemente en 
la revista Historia de Entre Ríos, (tenemos la prueba de galera sin 
datos) y luego en El Litoral de Concordia, el 29-9-1972.

Además, elaboró un extenso fichero alfabético sobre los primeros 
teatros entrerrianos; otro sobre actores, autores y obras del teatro 
entrerriano, al que denominó “Índice Teatro en Entre Ríos”; así 
como varios listados alfabéticos de dramaturgos y textos dramáticos 
de Entre Ríos, desde 1849 y hasta mediados S.XX; y un listado de 
diarios entrerrianos de las ciudades de Paraná, Concepción del 
Uruguay, Concordia, Gualeguaychú y Gualeguay, indicando fecha de 
inicio y cierre entre 1849-1931.

En 1968 regresó a la provincia con el auspicio y la ayuda económica 
de la Dirección de Cultura de Entre Ríos, con el fin de dar término 
a sus trabajos sobre el teatro entrerriano, así como de dictar tres 
conferencias en Paraná y una en Nogoyá. El 19 de septiembre de 
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1968 dictó en Paraná la conferencia “Entre Ríos en la Dramática 
Argentina”, publicada en 1970 con ese título en el primer volumen 
de los Cuadernos de Divulgación Cultural, editados por Dirección 
de Cultura de la provincia de Entre Ríos. En este trabajo, De Diego 
destaca el aporte de Entre Ríos a la dramaturgia nacional y realiza 
un relevamiento de los autores dramáticos entrerrianos, a los que 
agrupa en anónimos, primitivos, modernos y contemporáneos. 
Destaca como primer dramaturgo entrerriano a Francisco Felipe 
Fernández (1842-1922), quien inicia la serie de los primitivos. Sobre 
este dramaturgo ya había dictado una conferencia en 1958, y con 
posterioridad publicó un libro en 1987, denominado: Francisco 
Felipe Fernández. Jordanismo y teatro. De Diego concluye su libro 
afirmando que Fernández “fue un hombre íntegro, defendió la 
libertad a costa de cualquier sacrificio, combatió sinceramente lo 
que creyó que debía desaparecer usando para ello tanto la pluma 
como la lanza y, en ningún momento, dejó de ser un americano 
cabal” (1987: 34). 

Tanto las diversas versiones del libro dedicado a Fernández, así 
como los diversos materiales consultados para la elaboración del 
mismo, las cronologías que elaboró sobre la vida y la obra de este 
autor, los datos que recopiló sobre sus obras, la correspondencia de 
este autor, constituyen otra nutrida serie de este fondo documental 
ya disponible para su consulta. De Diego destaca la importancia de 
Francisco Felipe Fernández para las letras entrerrianas, entre otros 
hechos, porque suscribió junto con otros intelectuales el Manifiesto 
denominado “Al pueblo entrerriano”, en el que se proponía fundar 
en 1867 un “Club Literario Entre-riano”, una revista, una biblioteca y 
un museo, y cuya copia se encuentra en el Archivo. El fondo cuenta 
con tres manuscritos originales de Fernández: las dos versiones del 
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Proyecto de creación del Instituto Nacional de Arte Dramático, “a 
cargo y vigilancia del Estado, útil y oportuno a la cultura literaria y 
evolución social de la República”, en coautoría con Nicolás J. Grosso, 
y su proyecto del Reglamento de funcionamiento del mismo. Estos 
manuscritos son de suma importancia como antecedente de la 
enseñanza teatral oficial en nuestro país. 

Jacobo de Diego y sus investigaciones en torno a Juan Moreira

En el marco de la labor de Jacobo de Diego, se destacan los diversos 
trabajos de investigación que ha dedicado a la figura de Juan 
Moreira, tanto como personaje histórico y teatral, así como sobre la 
importancia de la obra de Gutiérrez-Podestá que lleva su nombre en 
la historia del teatro argentino. En este sentido, De Diego ha tenido 
la intención de cuestionar y corregir ciertas afirmaciones que han 
sido consideradas como saberes establecidos en relación a esta 
importante obra. Así, en primer lugar, en su artículo “Rectificaciones 
en torno a Juan Moreira”, de la que contamos con sus versiones 
previas así como la publicada en la revista Todo es historia, De Diego 
establece como la fecha exacta del estreno de la pantomima Juan 
Moreira el 2 de julio de 1884, corrigiendo ese y otros datos sobre 
esta obra tomados de las Memorias de José J. Podestá. Además, 
ante haberse declarado 1984 “El año del Juan Moreira teatral”, 
en su conferencia dictada en 1983 “Teatro Nacional antes de Juan 
Moreira” cuestiona la posición de que esta obra sea el origen del 
teatro nacional y la primera obra dramática argentina, dada la 
existencia de textos anteriores. Cuestiona que el teatro nacional 
haya nacido en 1884, desarrollando especialmente la actividad 
teatral entre 1852, fecha de la batalla de Caseros, y 1884. 
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Como investigaciones vinculadas a estos trabajos, contamos con 
el manuscrito “El primer Juan Moreira escénico”, en el que afirma 
la existencia de una versión teatral de la novela Juan Moreira, de 
Eduardo Gutiérrez, en 1882, anterior a la representación de la 
compañía Podestá-Scotti de 1884; así como su relevamiento de la 
aparición del personaje de Juan Moreira en teatro, radio y cine y otras 
de las diversas versiones teatrales de Juan Moreira de diferentes 
autores y de sus puestas en escena. A esta serie pertenecen también 
los diversos trabajos en los que indaga sobre el personaje de ficción 
y el personaje histórico de Juan Moreira, estableciendo la biografía 
de este último, y en especial la de su padre, publicada con el título 
“El padre de Juan Moreira” en la revista Todo es Historia. También 
forman parte de esta serie un listado de bibliografía sobre Juan 
Moreira, apuntes sobre el gaucho, la literatura gauchesca y el teatro 
gauchesco y sobre el Circo en el Río de la Plata, así como el índice 
del material bibliográfico consultado por el autor para elaborar esta 
serie de trabajos. 

Sus trabajos sobre Historia y Crítica del Teatro Iberoamericano

En la actualidad, nos encontramos catalogando e ingresando a la base 
de datos MEMORar diversos trabajos de Jacobo de Diego englobados 
en la serie sobre Historia y Crítica del Teatro Iberoamericano, dado la 
menor cantidad de documentos dedicados al mismo tema. Se trata 
en su mayoría de versiones previas y definitivas de sus conferencias 
y artículos para publicar. Dentro de la diversidad de los temas 
abordados por De Diego en estos trabajos, podemos establecer 
ciertas líneas de coincidencia entre los mismos. En primer lugar, el 
abordaje de los inicios del teatro nacional, en el que incluimos los 
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trabajos “Doscientos años de La Ranchería”, historia del primitivo 
teatro porteño de La Ranchería (1783-1792), al cumplirse 200 años 
de su creación, contextualizándola en el proceso de los sucesos 
teatrales de su tiempo; “Diez años de teatro después de Caseros”, 
en el que desarrolla la historia del teatro en Argentina entre 1852 
y 1862, con especial atención a las compañías extranjeras, las 
obras dramáticas nacionales y a tres actrices argentinas: Trinidad 
Guevara, Emilia González y Cristina Casacuberta. Por último, sus 
trabajos “Teatro bonaerense antes del ochenta”, en el que se refiere 
la historia del teatro en Argentina entre 1852 y 1862 y “Teatro 
Nacional antes de Juan Moreira”, en el que desarrolla la historia del 
teatro argentino entre 1852 y 1880, entre la batalla de Caseros y el 
estreno de Juan Moreira. 

Otro eje de interés en la obra ensayística de Jacobo de Diego es 
la vinculación de la historia y el teatro. Dentro de este grupo de 
trabajos ubicamos a su artículo “La historia en el teatro”, en el 
que aborda el teatro de tema histórico en el teatro argentino, 
deteniéndose especialmente en la presencia del personaje o del 
acontecimiento histórico en la dramaturgia argentina entre 1810 
y 1976. Se dedica especialmente a la Revolución de 1810, Manuel 
Belgrano, los patriotas de 1810, José de San Martín, Tupac Amaru, 
los caudillos, el período rosista, Facundo Quiroga, Juan Manuel de 
Rosas, los presidentes a partir de 1853 y los políticos. Vinculado con 
este trabajo más general, encontramos aquellos dedicados a una 
sola figura histórica, como “Castelli, el americanista”, biografía y 
semblanza de Juan José Castelli y su participación en la Revolución 
de Mayo, artículo que recibió un premio especial en el Concurso de 
Homenaje a la Revolución de Mayo, organizado por la revista Farol 
en 1960 y publicado por esa revista. También “Manuel Belgrano y 
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el teatro con algo más”, relevamiento de la presencia de Manuel 
Belgrano como personaje histórico en obras teatrales entre 1861 y 
1971; y “San Martín y sus relaciones con el teatro”, extenso trabajo 
en el que aborda en su primera parte, denominada “San Martín, 
los cómicos y el cristianismo”, la situación del cómico en el teatro 
griego, medieval, español del Siglo de Oro y en el virreinato del 
Perú hasta el decreto sanmartiniano de 1821 que establece como 
digno de consideración pública al cómico y al arte teatral. En la 
segunda parte, “San Martín en la voz del intérprete”, se refiere a 
la vinculación de la acción libertadora de José de San Martín con la 
actividad teatral de Argentina, Chile y Perú; así como a la presencia 
del personaje histórico de José de San Martín en el cine, la radio y la 
televisión entre 1817 y 1977.

Otra línea de investigación en la obra de Jacobo de Diego lo 
constituyen las biografías de figuras de relevantes dramaturgos 
y directores argentinos. Dentro de este grupo, encontramos la 
conferencia “José González Castillo”, semblanza de José González 
Castillo (1885-1937) y análisis de todas sus obras teatrales (Luigi, La 
serenata, La telaraña, Acquaforte, Los dientes del perro, La mujer de 
Ulises, La Santa Madre, Hermana mía, El pobre hombre, El mayor 
prejuicio, El hijo de Agar, El grillete, Dios, La zarza ardiendo, Los 
invertidos). Encontramos también la conferencia pronunciada por 
Jacobo de Diego en la Academia Argentina de Letras en ocasión del 
centenario del nacimiento de Enrique García Velloso, el 23 de abril 
de 1981, en la que se refiere a la obra dramática de este autor, en 
especial a su poema dramático La sugestión de Lerman, obra inédita 
estrenada el 27 de agosto de 1907 por la compañía del actor catalán 
Emilio Thuillier en el Teatro San Martín, de la que De Diego consiguió 
un original facilitado por Juan José de Urquiza. Y por último, el 
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artículo “El autor y el actor. Recordando a Carlos Pacheco y Enrique 
Muiño”, en la que realiza una semblanza biográfica y reseña de la 
obra de Carlos Pachecho y Enrique Muiño, con motivo de cumplirse 
en 1981 el centenario del nacimiento de ambos. 

En su trabajo “La mujer en el sainete”, hace un relevamiento de 
la presencia y relevancia de los personajes femeninos, del tema 
amoroso y de la pareja amorosa en el sainete. Encontramos en su 
archivo, por último, las diversas versiones y materiales elaborados 
previamente para una publicación que Jacobo de Diego había 
planeado, denominada Grotesco y Revista, que incluiría los trabajos 
“Cronología crítica del Grotesco” y “La revista también tiene su 
historia”. El primero consiste en un relevamiento cronológico sobre 
el concepto de grotesco como forma de la risa y el llanto y de las 
modificaciones de lo tragicómico en la literatura y el teatro desde 
la Grecia clásica hasta el presente; mientras que el segundo es la 
historia del teatro de revistas, desde sus antecedentes europeos 
hasta la Argentina contemporánea, abarcando el período entre 
1841 y 1986. 

Jacobo de Diego dramaturgo

Hemos encontrado en el Fondo Jacobo de Diego una obra dramática 
de su autoría, Para mis hijos, el mundo (Samuel Kohen), comedia 
en cuatro actos original de Jacobo de Diego y A. Merajver, fechada 
en  marzo de 1936. La acción es protagonizada por Samuel, su 
esposa Sara y su hijo Abraham, miembros de una familia judía, y se 
centra en su vínculo con el dinero. El conflicto principal se establece 
porque Samuel llama a una fraudulenta convocatoria de acreedores 
y luego entrega todo su dinero a sus hijos. Esta obra dramática fue 
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estrenada el 19 de mayo de 1939 en el Teatro Solís de Montevideo, 
por la compañía de Alfredo Camiña y posteriormente en 1941 en 
Buenos Aires, con dirección de Jaime Walfish, en el Teatro Boedo.  

Archivo Fotográfico

El archivo fotográfico se ha continuado catalogando y solamente 
se ha ingresado al programa MEMORar algunas imágenes como 
muestra, pertenecientes a dos actrices populares argentinas, Orfilia 
Rico y Olinda Bozán, que pueden consultarse online. 

En suma, queremos difundir la existencia de este fondo documental, 
el patrimonio con el que cuenta, compartirles el trabajo que venimos 
realizando y que sigue en curso, informarles que ya hay registros 
disponibles para su consulta online, e invitarlos a consultarlo 
personalmente para sus investigaciones sobre la historia del teatro 
argentino.
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El acontecimiento teatral en el diario
El Orden de Tucumán de principios 
del siglo XX

Ana María Risco (CONICET, IILAC-FFyL-UNT)
anamrisco@gmail.com

EL DIARIO EL ORDEN (1883-1943) DE TUCUMÁN, MEDIO 
dominante de la opinión pública local de la época, testimonia 

en sus páginas el movimiento teatral en la provincia en los años 
del cambio de siglo. La función del diario es doble: por un lado, 
busca informar, como medio de prensa, sobre los acontecimientos 
teatrales actuales y futuros; y, por otro lado, participa de la actividad 
teatral como publicista que persuade al lector sobre la necesidad de 
la representación de determinadas obras y de la visita de ciertas 
compañías teatrales. El presente trabajo analiza dicha función en 
notas, crónicas y críticas publicadas en el diario El Orden de Tucumán 
entre 1901 y 1903.

El acontecimiento teatral, como hecho social, no se reduce 
exclusivamente al ámbito de la transposición texto-representación 
con su implícita y compleja articulación, en la cual intervienen 
dramaturgos, actores, directores, escenógrafos, vestuaristas, etc. 
Tal como se sabe, comporta, además, una serie de actividades 
extra-dramáticas -es decir, ajenas al hecho de la representación de 
la obra en sí misma- y compromete a agentes sociales externos que 

mailto:anamrisco@gmail.com
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funcionan como promotores y propulsores, verdaderos publicistas 
de la actividad teatral. 

Enfocar el acontecimiento teatral en un medio periodístico provincial 
durante los primeros años del siglo XX, indagar sobre su contribución 
publicitaria y su construcción discursiva de la necesidad de la puesta 
dramática de una obra, tanto en su función de entretenimiento como 
de ilustración, implica visitar artículos periodísticos diversos (crítica, 
crónica, anuncio publicitario, noticia social) en la etapa inicial de 
especialización de la sección teatral en la prensa diaria.

Sorprende que entre 1901 y 1903 el diario El Orden de Tucumán no 
registre giras de compañías teatrales nacionales, pero sí españolas 
e italianas. El período seleccionado en el presente trabajo coincide 
precisamente con los primeros años de lo que la crítica ha señalado 
como la época de oro del teatro de Buenos Aires (1901-1910), 
momento en que proliferan las compañías nacionales, según 
Seibel (2006: 275). Nuestro trabajo abarca hasta mayo de 1903, 
momento de una protesta en el Teatro Belgrano de Tucumán, 
llevada a cabo por un grupo de actores de la Capital Federal que 
integran momentáneamente la Compañía del tenor Pietro Ferrari 
de Alvaredo.

Los acontecimientos teatrales registrados por El Orden desde sus 
inicios en la década del 80 del siglo XIX, tienen como protagonista 
al circo, las representaciones de los Podestá, además de las famosas 
zarzuelas españolas. Sorprende la depreciación en este medio 
periodístico de las actividades teatrales vernáculas del novecientos. 
Brinda testimonio, sin embargo, del incremento de las visitas 
de las compañías europeas a Argentina, que eligen las capitales 
de Tucumán y de Salta, además de las ciudades de Buenos Aires, 
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Rosario y Córdoba como paradas obligadas de sus giras.

Entre las compañías españolas de gira por Argentina que llegan 
a Tucumán se destaca la constituida por María Guerrero y su 
esposo Fernando Díaz de Mendoza, quienes son posteriormente 
los responsables de la fundación del Teatro Cervantes de Buenos 
Aires. El Orden anuncia el 4 de junio de 1901 la firma de un contrato 
con esta compañía para representar obras cortas en Tucumán. 
En este anuncio, el tono nostálgico predominante rememora una 
primera visita del grupo a Tucumán, coincidente con la primera gira 
que realiza a Argentina en 1897: “Volverán, pues, para Tucumán, 
aquellas noches impregnadas de purísima poesía, evocadas por los 
personajes de los dramas del teatro del Siglo de Oro, que con tan 
inimitable perfección, y con tanta realidad representan los artistas 
que dirige María Guerrero” (El Orden, 04/06/1901, p. 1).

En agosto del mismo año, el diario comenzará a publicitar el abono 
para las representaciones de dicha compañía en Tucumán, como una 
muestra de entusiasmo y compromiso con el espectáculo teatral y 
en apoyo al antiguo compañero de redacción, Luis Ruiz de Velasco, 
encargado de la venta de dicho abono y secretario de Fernando Díaz 
de Mendoza (El Orden, 05/08/1901, p. 1). 

En esta oportunidad, el diario dedica una nota extensa en la cual 
detalla el programa propuesto por la compañía, integrado por 
las obras más exitosas representadas recientemente por María 
Guerrero en Buenos Aires y Montevideo. Entre las obras se anuncian 
Locura de amor de Tamayo y Baus, María Estuardo de Schiller; El 
alcalde de Zalamea de Calderón de la Barca; El loco Dios de José 
Echegaray; Gabriela de Vergy de José María Díaz; y, como novedad, 
el último drama de Echegaray, Malas herencias, recién estrenado en 
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Montevideo y aún no conocido en España ni en Buenos Aires. 

Sobre esta última obra, el artículo transcribe, en apoyo, un comentario 
positivo proveniente de Rosario: “Acaba la representación del nuevo 
drama de Echegaray Malas herencias con un éxito colosal, cual pocos 
se recuerdan en este teatro. Se aclamó el nombre del autor y se hizo 
salir a los artistas a la escena gran número de veces” (Ibídem). Esta 
estrategia de reproducir el juicio positivo de otros medios busca 
promover el espectáculo con valoraciones autorizadas, con el fin de 
aumentar la expectativa del público.

Como puede observarse, en el repertorio dramático seleccionado 
predominan las obras de Echegaray, se menciona un drama 
romántico y se incluye solamente un título de Calderón de la Barca, 
perteneciente al teatro del Siglo de Oro español, que, se esperaba, 
tuviera preeminencia en el programa de acuerdo al anuncio del 
diario en la nota de junio. 

El artículo destaca la respuesta favorable del público como signo de 
buen gusto, lo que se pone de manifiesto en el éxito de venta del 
abono. Pareciera ser que la compra de la mayoría de los palcos y de 
las principales butacas por parte de las más “distinguidas familias” 
de la sociedad tucumana es garantía de éxito, además de las virtudes 
actorales de María Guerrero y el profesionalismo del grupo (El Orden, 
05/08/1901, p. 1). Se observa un énfasis especial al destacar la 
“distinción” de los apellidos de las renombradas familias tucumanas 
que asistirán al evento, como un acontecimiento que, al llamar la 
atención de la alta sociedad tucumana, otorga la oportunidad a los 
demás miembros de la comunidad, ávidos de impregnarse de un 
aura social prestigiosa, de compartir un espectáculo en una misma 
sala teatral.
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Siguiendo el juego de alimentar la expectativa, la nota publicada 
el 8 de agosto tiene una doble finalidad: por un lado, muestra el 
creciente interés del público por el espectáculo anunciado y la 
ansiedad por la consecución de buenas localidades, una especie de 
euforia por conseguir una entrada que se agota; y, por otro lado, 
señala la posición privilegiada de los miembros de la alta sociedad 
tucumana que, anticipadamente, consiguen los mejores lugares del 
teatro: “El abono está casi cubierto por completo. Los palcos han 
sido tomados por las principales familias tucumanas y las pocas 
localidades que quedan disponibles son disputadas por numerosas 
personas” (El Orden, 08/08/1901, p. 1).

El éxito  de la venta del abono se torna noticia en el número del diario 
del día 13 de agosto. En dicha oportunidad, no sólo se informa de la 
demanda  cuantiosa   de  entradas,  sino  que,    además,  se  exhorta  de  modo 
sutil a los hombres. El señuelo, al mejor estilo de consejo ovidiano13, 

son las señoras y señoritas que ya tienen aseguradas algunas de las 
mejores plateas del teatro. 

El artículo emplea una estrategia más de captación del público, 
el anuncio de una primicia: se asistirá al estreno de tres obras no 
conocidas aún en España ni en Buenos Aires. Dicha exclusividad, sin 
embargo, es relativa, ya que resulta solo válida si se comparan las 
representaciones de Tucumán con las de España y de Buenos Aires. 
En notas anteriores se ha mencionado el estreno de estas obras en 
Montevideo, Rosario y Córdoba. Los títulos de la primicia son Malas 
herencias de Echegaray, Los tres galanes de Estrella de Castevany y 
La Musa de Salvador Rueda (El Orden, 13/08/1901, p.1). Esta misma 

13  Ovidio en El Arte de Amar aconseja: “Pero más que en ningún otro sitio haz de cazar en los 
curvos teatros: / (…) / así acude la mujer, con toda su elegancia, a los concurridos espectáculos: 
/ (…) / A mirar vienen, pero también a que las miren: /ese lugar ocasiona bajas al casto pudor” 
(1989: 354).
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nota anuncia, además, el día del debut: el 21 de agosto, momento 
en que la compañía ya se encontraría en la provincia, llegando vía 
ferrocarril desde Córdoba.

La nota publicada el 17 de agosto trasciende el objetivo comercial 
de la promoción del abono. Se detiene en el ámbito de la elite social 
tucumana y transcribe los nombres de las “familias destacadas” 
que tienen asegurado un lugar en tal evento (El Orden, 17/08/1901, 
p.1). La transcripción del listado de los nombres de dichas familias 
corrobora la importancia que tiene el espectáculo teatral para la 
alta burguesía tucumana de la época. 

Finalmente, el 22 de agosto se publica una extensa crítica teatral sobre 
el debut de María Guerrero de la noche anterior. Se destaca la labor 
dramática de la actriz en la puesta en escena de la obra prometida, 
Locura de amor. El crítico se detiene en detalles de la trayectoria de 
la compañía señalando la gira mundial y la consagratoria crítica que 
recibe en París. Se pone el acento en la veracidad histórica captada 
en la escenografía y el vestuario, además del profesionalismo de 
todo el conjunto, no solo de la Guerrero, sino también de su esposo, 
así como de todos los actores y artistas que integran el equipo. De 
acuerdo con la política del diario de no hacer decaer la expectativa 
del público, la nota finaliza con el anuncio elogioso del estreno de la 
obra de Echegaray, El loco Dios. Destaca como un honor la posibilidad 
que tiene el público tucumano de asistir a lo que considera lo mejor 
del teatro español contemporáneo (El Orden, 22/08/1901, p.1).  

En los números siguientes, El Orden ofrece testimonio de la 
trayectoria de viaje de la compañía, al comentar sobre su estancia 
en Salta. Se percibe una especial preferencia por esta provincia y la 
de Tucumán como puntos destacados en el trayecto del grupo en 
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su gira por el noroeste argentino, según se informa en la sección 
“Social”. El 5 de septiembre se anuncian dos nuevas presentaciones 
en Tucumán, a su regreso exitoso de Salta, con la puesta en escena 
de Nerón y Tierra Baja. En esta oportunidad, dado que se trata de 
una nota breve de sociales, el diario se limita a informar el interés 
por la compra de localidades y el destino del dinero resultante de 
dicha venta a beneficio del Hospital de Niños y del Asilo San Roque. 
Se trata de un evento organizado por la Sociedad de Beneficencia de 
Tucumán (El Orden, 05/09/1901, p.1).

El  lunes 9 de septiembre, día de la presentación filantrópica 
anunciada por el diario,  constituye también el momento de 
despedida de la compañía Guerrero-Mendoza de Tucumán. El Orden 
dedica media columna a promover el espectáculo, donde brinda 
mayor información sobre su ejecución: en el programa de esa noche 
figura Mariana, otra obra del dramaturgo español José Echegaray. 
Esta vez no se trata de una “primicia”, puesto que dicha obra ya 
había sido representada en Buenos Aires, en el Teatro Odeón, en 
1897 por la misma compañía (Dubatti, 1994: 35), el mismo año de su 
llegada a la Argentina. Según relata el artículo, esta obra habría sido 
compuesta por Echegaray para ser representada exclusivamente 
por María Guerrero (El Orden, 09/09/1901, p.1).

Al día siguiente se publica una crónica sobre la función de despedida 
de la compañía Guerrero-Mendoza. En esta ocasión, el público no 
ha respondido con la sala repleta como se esperaba. Sin embargo, la 
nota señala que los lugares principales estaban ocupados por familias 
distinguidas de la sociedad tucumana, signo suficiente de éxito. Se 
destacan las actuaciones de la actriz principal y de todo el equipo, 
y se anuncia su partida hacia Buenos Aires, donde tiene previsto 
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actuar en el Odeón. Sobre esta futura actuación, el diario informa 
que el abono en el teatro porteño ha sido copado por las principales 
familias de la sociedad bonaerense (El Orden, 10/09/1901, p. 1).

Como puede observarse, no son pocas las crónicas y críticas teatrales 
propiamente dichas sobre las representaciones de la compañía 
Guerreo-Mendoza en la temporada teatral tucumana de 1901. Las 
notas publicadas en El Orden apuntan a una estrategia combinada de 
promoción cultural y comercial del teatro español. Probablemente, 
el éxito de dicha estrategia está condicionado por la presencia entre 
los miembros del equipo de un ex-redactor de El Orden, quien había 
renunciado al diario para unirse al grupo cuando la compañía visita 
por primera vez la provincia a fines del siglo XIX en su primera gira 
por Argentina. 

Sin embargo, el diario retoma esta misma estrategia de promoción 
cultural y comercial publicando notas que promueven la venta 
del abono y que justifican la necesidad de atraer hacia Tucumán a 
compañías extranjeras en su paso por el país, en un claro afán de 
elevar el gusto del público y la calidad de las representaciones. 

De modo similar, aunque no con una preocupación y un seguimiento 
tan minucioso como los demostrados con respecto a la compañía 
Guerrero-Mendoza, el diario promueve la visita a la provincia de 
otras compañías líricas y teatrales extranjeras. A continuación de la 
temporada exitosa de la Guerrero, el diario se propone publicitar la 
visita de la compañía de María Barrientos. La tarea de promoción, 
sin embargo no resulta exitosa, y los empresarios desisten de firmar 
el contrato. El año 1903 resulta significativo y crítico al mismo 
tiempo. El diario emplea la misma estrategia de promoción cultural 
y comercial con la compañía de Rosario Pino como actriz central de 
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La Comedia de Madrid

Antes de la llegada de Rosario Pino, otro suceso resonante del 
mundo del teatro se instala periodísticamente. Se trata de un hecho 
registrado por el diario como estafa empresarial, como muestra 
de la otra cara de la moneda de un campo artístico aún frágil y 
débilmente regulado en Tucumán. En este asunto, se destaca el rol 
del diario como intermediario entre artistas, público y autoridades 
responsables del Teatro Belgrano, en una situación crítica de 
denuncia y de reclamo de solidaridad. Es el caso de la compañía 
de Pietro Ferrari de Alvaredo, el cantante lírico, que decepciona 
no sólo a los espectadores tucumanos, sino también a los propios 
artistas que componen y/o acompañan a su grupo. Finalizada la 
presentación, los integrantes argentinos de la compañía de Ferrari, 
que fueron contratados de modo improvisado, dadas las ausencias 
significativas en el interior del grupo, denuncian en la redacción de 
El Orden la falta de pago de la última semana correspondiente a 
las representaciones realizadas en el Belgrano. Dicha falta, se debe 
a la partida del tenor Ferrari a Buenos Aires adeudando el dinero 
con el que contaban los artistas para regresar a la Capital. Por tal 
motivo, para poder cubrir los gastos, deciden presentar una última 
función, apelando a la solidaridad del público tucumano (El Orden, 
27/05/1903, p. 1). 

El Orden, coherente con su política de observar las actuaciones 
públicas de los gobernantes de turno, responsabiliza de tal situación 
al Intendente Municipal. Señala la incompatibilidad entre el mundo 
político tucumano y el empresarial cuando se trata del ámbito 
cultural, poniendo de relieve el escándalo de la estafa de Ferrari y 
la inoperancia del gobierno municipal. La escandalosa partida del 
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director con los mil ochocientos pesos con que el Gobierno y la 
Municipalidad subvencionaran a la compañía para sus funciones en 
el Belgrano, deja en situación crítica no sólo a cantantes, músicos y 
artistas, sino también a “hoteleros, peluqueros y hasta cocheros”. El 
diario destaca la fuerza de los artistas “abandonados y explotados por 
su director” para organizar el evento y recaudar el dinero necesario 
para los pasajes de regreso. Remarca, nuevamente, la inoperancia 
del Intendente en su papel de empresario del espectáculo. Señala 
la necesidad de sistematizar y organizar el mundo empresarial en 
torno al teatro para evitar situaciones vergonzosas perpetradas por 
oportunistas. Ferrari, de este modo, queda como el gran burlador, 
según señala el diario, ya que pone de manifiesto las fallas de un 
sistema que no se encuentra bien regulado y deja en situación 
apremiante a los artistas que lo acompañaron (El Orden, 28/05/1903, 
p.1).

A modo de cierre

Como puede observarse, el medio periodístico tucumano, en 
los primeros años del siglo XX, juega un rol fundamental como 
intermediario, medio publicitario con fines ilustrados y de difusión 
cultural. Su papel resulta esencial como coordinador cultural entre el 
público espectador, los artistas y las compañías teatrales. Por medio 
de diversas estrategias de promoción cultural, el diario favorece, 
además, la venta del abono para los espectáculos, razón por la cual 
entra en el circuito comercial, aunque de un modo informal.

Las crónicas y las noticias detallan los tonos de las temporadas 
teatrales y de recepción de obras y grupos extranjeros, marcados 
por grandes éxitos o por escandalosos fracasos. El éxito y el fracaso, 
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como puede observarse en las apreciaciones de las mismas notas 
periodísticas, no están relacionados con la cantidad de público 
asistente a las representaciones, sino, más bien, con el grado de 
expectativa cumplido en cada espectáculo y con la dinámica entre 
director y artistas percibida tanto por el público como por los 
cronistas del diario.
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El teatro militante en Argentina 
en la década del 60: 
Aportes a su conocimiento desde 
un estudio a escala local

Ana María Vidal (UNS)
anavidal2000@hotmail.com

LA PRESENTE PONENCIA PRETENDE EJERCER UNA MIRADA 
crítica acerca corpus académico existente en el país sobre del 

teatro militante en Argentina en la década del 70, desde el punto de 
vista de la relación entre fuentes y resultados de investigación. 

Asumimos para la definición del objeto de investigación la 
conceptualización elaborada por Lorena Verzero, quien ha llamado 
“Teatro Militante” al trabajo de la serie de colectivos artísticos que, 
entre 1969 y 1975 en Argentina, llevaron adelante prácticas escénicas 
pensadas como “experiencias colectivas de intervención política”, 
puestas al “servicio” de un ideario revolucionario que propugnaban 
y que los acercó a agrupaciones de izquierda, con las cuales 
articularon su trabajo político aunque no en todos los casos medió la 
afiliación. Estos grupos pensaron al arte como “acto” más que como 
espectáculo, con un horizonte de “concientización” y búsqueda 
de un “teatro popular”, desarrollando una serie de prácticas que 
apelaron al formato de “obra abierta” (en tanto estaba abierta a 
su actualización en función del devenir de la coyuntura política), y 
que asumieron formatos efímeros, coyunturales y en muchos casos 

mailto:anavidal2000@hotmail.com


119

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

clandestinos o semi-clandestinos (2009:115 y 2013:127 a 132).

Teatro militante de los años setenta en Argentina: principales 
antecedentes de investigación. 

Los estudios académicos incluyeron como objeto el teatro militante 
recién pasadas dos décadas de su desarrollo histórico, en Historias 
generales de la Literatura (Dubatti en Cella, 1999) o del Teatro 
(Pellettieri, 2003)14. Dado que se trataba de estudios cuyo objeto 
de indagación era la totalidad de las prácticas literarias o teatrales, 
dichas menciones incluyeron escaso anclaje empírico. 

Recién pasada la segunda mitad de la primera década del segundo 
milenio, investigadoras  pertenecientes al Grupo de Estudios 
de Teatro Iberoamericano y Argentino (GETEA), con sede en la 
Universidad de Buenos Aires, iniciaron el estudio sistemático de las 
prácticas del teatro militante argentino de los años 70.

Así, en 2009, la investigadora Yanina Leonardi incluyó un análisis 
pormenorizado de estas prácticas en su tesis doctoral sobre las 
representaciones del peronismo en el teatro argentino, definiéndolas 
teatro de “agitación y propaganda”, similar al desarrollado en la 
Rusia revolucionaria.

Según Leonardi, el trabajo de estos grupos estuvo caracterizado por 
su “liminalidad” es decir, por ser “expresión del estado fronterizo

14 A ellas debe sumarse la investigación publicada por Gustavo Geirola, quien analizó un 
amplio espectro de prácticas teatrales que abarcaron la producción de autores y grupos de 
distintas tendencias como Germán Rozenmacher, María Escudero, Osvaldo Dragún, Enrique 
Buenaventura, Augusto Boal, el Teatro Escambray, Luis Valdez, y Eduardo Pavlovsky, definién-
dolas como prácticas teatrales “de utopía” (Geirola, 2000: 177). Elaborado en clave ensayística, 
y sin pretensión alguna de ofrecer una reconstrucción histórica de estos fenómenos (algo que 
considera como ontológicamente imposible), este trabajo desplegó una serie de agudas críticas 
a la práctica teatral militante, algunas de las cuales fueron retomadas en trabajos posteriores 
(Verzero, 2013).
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de los artistas/ciudadanos que desarrollan estrategias artísticas 
para intervenir en la esfera pública” (Dieguez Caballero, citada en 
Leonardi, 2009:297). Asimismo, la asunción de esta posición liminal 
era interpretada como parte del proceso de reconversión de la 
figura del intelectual en clave revolucionaria, según fue definido 
por Claudia Gilman, por el cual se asumió una configuración basada 
en una “sumisión a la directiva revolucionaria”, cuyo ideal de “obra 
comprometida” era el modelo de un arte “para el combatiente”, 
que recurriera a los arquetipos de la cultura popular para alentar a 
la lucha armada (Leonardi, 2009:258).

Específicamente, el trabajo de Leonardi se dedicaba al estudio de 
las representaciones del peronismo existentes al interior de los 
textos dramáticos desarrollados en el seno de las experiencias de 
“agitación y propaganda” y sostenía que las obras de estos grupos 
construían una “memoria ideológica” basada en la relectura de los 
hechos de la historia nacional desde la perspectiva de la corriente 
histórica revisionista, en pos de insertarlos en una narrativa 
revolucionaria que se basaba en la idea de progreso y que buscaba 
la constitución de una sociedad nueva. Haciendo uso de la historia, 
concluía Leonardi, el teatro -práctica que llevaba implícita el hecho 
de poner el cuerpo- emergía como una importante herramienta 
de producción de identidades políticas revolucionarias (Leonardi, 
2009:318).  

Contemporáneamente, otra de las integrantes del GETEA desarrolló 
la investigación de mayor magnitud y profundidad realizada al 
momento sobre los grupos de teatro militante en Argentina, 
recientemente publicada. Se trata de Lorena Verzero (2005, 2009 
y 2013), cuyas tesis de maestría (defendida en la Universidad de 
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Madrid III) y doctorado (defendida en la Universidad de Buenos 
Aires) se dedicaron íntegramente a la indagación de los colectivos 
de teatro militante. 

Basándose en un riguroso trabajo de campo que abarcó la labor de 
los grupos Octubre, Centro de Cultura Nacional Podestá, Once al Sur, 
Libre Teatro y las experiencias del brasilero Augusto Boal en su paso 
por Argentina, Verzero partió de definir el teatro militante como 
un emergente del proceso de intensa politización que atravesó la 
sociedad argentina entre los años 1966 y 1976 (2009:374). 

Además de reconstruir el itinerario de acción de cada una de estas 
agrupaciones, considerando sus procedimientos estéticos, filiaciones 
políticas y marcos de acción, Verzero dedicó un importante espacio 
de su tesis doctoral al análisis de la configuración identitaria de 
cada uno de los colectivos teatrales, el cual desplegó a partir de 
dos abordajes diferentes. El primero de ellos, se centró en el modo 
de asociación vigente al interior de los grupos y valoró el mayor o 
menor peso de la estructura partidaria en la configuración grupal. El 
segundo, se basó en el estudio de la apelación a las nociones de “lo 
nacional” y “lo latinoamericano” que cada agrupación postuló, en el 
que la autora reconoció el desarrollo de procesos de identificación 
en clave esencialista, equivalentes a los desarrollados por las 
organizaciones a las que los colectivos artísticos estuvieron ligados.

Como se desprende de los estudios reseñados, el teatro militante 
fue una práctica que se desarrolló a lo largo del vasto territorio de 
América Latina y que, a juzgar al menos por las giras realizadas por 
los diferentes grupos, circuló no sólo por las capitales y grandes 
ciudades de nuestros países, sino también por espacios marginales, 
pequeños poblados y zonas rurales. Sin embargo, es escasa la 
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bibliografía sobre lo sucedido en el interior de la Argentina. En este 
sentido, se destacan la serie de trabajos que estudia el caso de la 
ciudad de Mendoza y su hinterland (Baraldo y Scodeller, 2006), 
Henriquez (en Baraldo y Scodeller, 2006) y Barandica (2011 a y b), 
y la investigación en curso desarrollada por el núcleo dirigido por 
Adriana Musitano en Córdoba (Musitano, 2009a). 

En una ponencia planteada desde la Sociología Crítica y la Educación 
Popular, la investigadora Natalia Baraldo recorrió el itinerario del 
grupo de Teatro Popular Virgen del Valle (Mendoza) reconstruyendo 
sus procedimientos artísticos, sus formas de relación con vecinos y 
militantes, y la coyuntura política particular en la cual se insertó esta 
práctica. Confrontando testimonios y documentos, y en el marco 
de un estudio de doctorado referido a las formas de participación 
política de la comunidad de Virgen del Valle, la autora concluye que 
la producción teatral aportó nuevas herramientas a la organización 
y los procesos de identificación comunitarios, al forjar un ámbito 
estable de encuentro y trabajo conjunto de los vecinos (Baraldo, en 
Baraldo y Scodeller, 2006:12). 

Por su parte, y en otro artículo perteneciente a la misma publicación, 
Sebastián Henriquez definió la particularidad de la experiencia del 
teatro militante en el marco del contexto de modernización del 
arte teatral en la Mendoza de los 70, en un estudio que analizó las 
relaciones entre arte, política y Estado en esa coordenada espacio-
temporal. Partiendo del mismo episodio histórico, el estudio de 
Diego Barandica se concentró específicamente en los modos de 
inserción en la militancia partidaria por parte de los teatristas que 
trabajaron en Virgen del Valle, afirmando que la práctica teatral 
fue una experiencia de formación de la conciencia política que “los 
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acercó” a las organizaciones revolucionarias (2011). En su tesis de 
grado ahondó esta indagación, aportando datos de reconstrucción 
histórica sobre el itinerario del teatro militante mendocino desde 
los barrios hasta su inserción en el nuevo plan de estudios de la 
Universidad de Cuyo, sancionado en 1974. 

En Córdoba se encuentra en proceso una investigación acerca de 
los grupos que trabajaron en dicha provincia, dirigida por Adriana 
Musitano. A través del desarrollo de una interesante publicación 
web, los investigadores del grupo han presentado resultados 
del relevamiento y análisis de la información. Respecto del Libre 
Teatro Libre, caso de estudio con mayores avances, afirman que el 
grupo logró, a través de sus obras basadas en la creación colectiva, 
desarrollar una práctica “liminar”, y “utópica” a través de la cual “la 
maquina teatral -que todo espectáculo implica con respecto a los 
espectadores y a la sociedad en la que se inserta- cuestionara las 
barreras ideológicas y estéticas, propias de la tensión entre tradición 
y modernidad” (Musitano, 2009:1 y 11). 

El corpus académico acerca del teatro militante: un balance y una 
propuesta

Los estudios sistemáticos acerca del teatro militante se han iniciado 
recién a partir de la segunda mitad de la primera década del segundo 
milenio y han permitido el conocimiento pormenorizado de las 
experiencias desarrolladas en Buenos Aires, Mendoza y Córdoba. 
El abordaje ha estado centrado mayormente en la reconstrucción 
de los fundamentos estéticos en los que se basó la práctica teatral 
militante y en los procedimientos desplegados por los artistas en 
la producción de sus diferentes proyectos, así como también en las 
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representaciones elaboradas por los diferentes colectivos mediante 
sus obras.

En estos recorridos, la problemática de la militancia política de los 
teatristas, si bien ha sido reconocida como un factor determinante 
en la configuración de los aspectos reseñados, ha sido omitida o 
definida vagamente, apelando a terminologías como “compromiso 
partidario”, “adscripción ideológica” o “acercamiento” y sin 
definir específicamente las prácticas que estuvieron en ella 
implicadas, tales como los modos concretos de vinculación entre 
artistas y organizaciones políticas (en un espectro que va de la 
mera simpatía hasta la adopción de un grado militar), las tareas 
específicas desarrolladas en la práctica militante (sean éstas o no 
de índole artística), los programas culturales desarrollados por las 
organizaciones, su circulación y su modo de plasmación en la acción 
artística militante, entre otras.     

Consideramos que uno de los motivos para esta vacancia ha sido el 
tipo de fuentes abordado en la investigación. En este sentido, los 
trabajos consultados explicitan que su desarrollo se han estudiado 
sistemáticamente tres grupos preeminentes de fuentes: entrevistas 
orales a artistas; textos dramáticos, fotografías, volantes, programas 
y otros restos de obras presentes en archivos públicos o de propiedad 
de los artistas; publicaciones periódicas de índole cultural (Verzero, 
2013:413; Leonardi, 2009:19 y 348; Musitano, 2009b:10; Barandica 
2011:11 y 117).

En contrapartida, y para el desarrollo de nuestra investigación 
doctoral, basada en el estudio de los colectivos teatrales militantes 
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de mayor visibilidad en la ciudad de Bahía Blanca15, a saber, los 
grupos Alianza (1968-1978) y Grupo de Teatro Popular Eva Perón 
(1973-1974), ligados al Partido Comunista Revolucionario y a la 
Juventud Peronista/ Montoneros respectivamente, proponemos 
la indagación sistemática de un nuevo corpus fontanal: las 
publicaciones partidarias, las cuales serán analizadas en el cruce 
con entrevistas a activistas (incluyendo en la selección a artistas 
militantes y  a quienes no hayan intervenido en los frentes artísticos 
o culturales) y con resultados de investigaciones sobre la militancia 
producidos en el campo de la Historia Reciente. 

Por publicaciones partidarias entendemos: periódicos oficiales y 
prensa (política, cultural) orgánica, panfletos y volantes, documentos 
de circulación interna, solicitadas y toda otra documentación emitida 
por los partidos u organizaciones revolucionarias.

La indagación con estas fuentes se centrará en la identificación de 
dos tipos de variables: los contenidos y prácticas específicos de la 
política cultural desplegada por los partidos u organizaciones (en 
articulación con su programa político in extenso) y las modalidades 
concretas de militancia propuestas a sus miembros, considerando 
sus diferencias de acuerdo al grado obtenido al interior de la 
organización. 

15 El recorte local se pretende como una instancia de problematización a partir de la noción 
de escala.  En este sentido, lo estudiado en Bahía Blanca no pretende ser comprendido como 
“ejemplo” de fenómenos más extensos ni mucho menos, como “peculiaridad” o “excepción” 
en clave pintorequista. En cambio, se parte de considerar que “lo local” es un “adentro” que 
se construye en relación con lo que está “afuera”, por lo cual, los fenómenos que se estudian 
cruzan distintos niveles y escalas. De este modo, al estudiar lo local está presente lo regional, 
lo nacional, lo transnacional, ya que lo que sucede en esos escenarios tiene interlocutores y 
es parte de realidades más amplias y, al mismo tiempo, también más pequeñas (el barrio, la 
familia, la comunidad), lo que obliga a analizar la dinámica de relación entre estos niveles y 
puede llevar una revisión de los resultados obtenidos en otras escalas de análisis en pos de su 
complejización (Del Pino y Jelin, 2003).
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Construcción de la noción de 
comunidad y pertenencia 
en la arquitectura del Teatro SHA

Analía Fedra García (UNA- Doctoranda UNLP)

analiafg@gmail.com

“En la resurrección de una estética dramática, la palabra puede engañarnos, 
no el edificio. Éste dice estrictamente lo que tiene que decir. Por tal causa 
pienso que a imitación de Cuvier, podré estudiar algún día el arte teatral, a 
partir de su arquitectura, entonces la función esquiliana gracias al esqueleto 
de Dionysos, la de Shakespeare en las huellas de ese animal desaparecido 
que era el teatro del Globo…, en una palabra: hacer surgir de una piedra, 
como de una vértebra, el gran cuerpo viviente de un misterioso pasado”

                                                                      Luis Jouvet16 

Al encuentro de la arquitectura teatral

LUIS JOUVET NOS TIENDE LA MANO, INVITÁNDONOS A TODOS 
los que amamos el teatro a indagar en un camino nuevo, poco 

transitado. Parecería ser que, en general, el texto dramático o el 
trabajo de los actores o la puesta en escena adquirieran un lugar 

16   Luis Jouvet, citado por Gastón Breyer en Teatro: El ámbito escénico.

mailto:analiafg%40gmail.com%20?subject=
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preponderante en todo lo referido al hecho teatral. Por tratarse de 
un arte colectivo, en el cual la co-presencia de actores y público 
es fundamental, queda excluido a veces de todo análisis, cuán 
importante es el ámbito que los alberga. Y cómo la arquitectura 
del edificio teatral,  genera o no posibilidades de ese acto mágico 
llamado Teatro. Le damos la mano a Jouvet, casi como si nos llevara 
de paseo por un bosque en el que no hay senderos marcados 
previamente. Un ir constante a la pesquiza de lo desconocido, abrir 
los ojos para percibir lo que de soslayo no captamos. En este camino 
que comenzamos por las calles de la ciudad de Buenos Aires, con 
la misma sensación de penetrar en un bosque umbroso, hacemos 
un breve repaso por las salas de teatro de la ciudad. Muchas de 
las actuales salas independientes son espacios acondicionados, 
pequeños, para pocos espectadores, en los cuales la sensación de 
comunidad se ha reducido, donde el diseño arquitectónico no fue 
elaborado desde el inicio para concebir un ámbito escénico, sino 
que las reformas se realizan para acondicionar mínimamente los 
espacios. Por eso continuamos buscando, siempre serpenteando. 
Encontramos teatros oficiales, como el Complejo Teatral de la Ciudad 
de Buenos Aires, las salas del Teatro General San Martín diseñadas 
por el arquitecto Mario 

Roberto Álvarez, otros teatros de corte más comercial, y teatros 
claramente construidos reproduciendo modelos europeos, como el 
hermoso Teatro Nacional Cervantes. Y en este recorrido sin mapa, 
más allá del epicentro de las grandes salas, en el barrio de Once, 
descubrimos el Teatro Sha. La ubicación de esta sala es en Sarmiento 
2255. Este espacio volvió a abrir sus puertas en el año 2011. La 
primera sorpresa que nos asalta es que ha sido diseñado por el gran 
escenógrafo y artista plástico Saulo Benavente. 
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Volvemos a las palabras de Jouvet, intentando descifrar en el espacio 
el misterio, no ya del fenómeno teatral de siglos pasados, de un 
pasado lejano, como lo expresa él, sino en ese pasado reciente y 
también en nuestro presente, una sala que abre sus puertas para 
mirar. Recordamos la etimología de la palabra teatro, que tiene su 
origen en el griego Theatron (θέατρον, lugar para ver). Y éste del 
sustantivo Thea (θεᾶσθαι, mirar), que encontramos en la palabra 
teoría, y está relacionada con la palabra théaomai (contemplar, 
considerar, ser espectador). De modo que teatro con su sufijo –tro, 
significa medio de contemplación17. En este trabajo emprendemos 
entonces la aventura de un juego del mirar, en más de una dirección. 
Donde miramos y somos mirados por un no-yo que nos interprela. 
En palabras de la Dra. Zátonyi: “Pensaremos el arte como un objeto 
de goce y estudio cuya aprehensión está balanceada entre sentir, 
percibir y saber” (Zátonyi: 2007,9).

Un teatro con historia

El Teatro Sha fue construido por la Sociedad Hebraica Argentina con 
el objetivo de hacer un aporte a la cultura argentina y a la comunidad 
judía. Fue inaugurado en el año 1968, con un concierto sinfónico 
dirigido por Teodoro Fuchs. En cuanto a la programación teatral, la 
primera obra que se hizo fue El campo de Griselda Gambaro, con un 
elenco formado por Inda Ledesma, Lautaro Murúa y Ulises Dumont 
y dirección de Augusto Fernandes. En un reportaje realizado con 
motivo de los festejos del 75 aniversario de la Sociedad Hebraica 
Argentina (SHA) a Jacobo Kovaloff, quien fuera presidente en el 
momento de la inauguración del teatro, éste decía: “La primera 

17 http://etimologias.dechile.net/?teatro
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idea fue traer a Buenos Aires una obra musical muy importante: 
El violinista en el tejado. Habíamos firmado un precontrato con 
el representante de los autores de la comedia. Pero, finalmente 
ocurrió que el empresario Alejandro Romay, logró que dichos 
representantes anularan el contrato con nosotros y le cedieran los 
derechos. Le ofrecimos a Romay estrenar igualmente el espectáculo 
en nuestra sala. Vinieron a ver nuestro teatro, pero Romay adujo 
que la sala estaba muy retirada del circuito teatral, y que ese era el 
problema”18.

Resuenan interesantes las palabras de Jacobo Kovaloff, en el sentido 
de que, ya desde su concepción el Teatro SHA adquiere el carácter 
de periférico, fuera del circuito. Llamativamente los músicos, actores 
y directores que han trabajado en él, entran en contradicción con 
esta noción de periferia, por tratarse de figuras emblemáticas del 
circuito. Sólo para citar a algunos: Federico Luppi, Norman Brisky, 
Jorge Lavelli, Héctor Alterio, Luis Brandoni, Juan Carlos Gené, David 
Stivel, Sergio Renán, el Mono Villegas, entre otros, han pisado las 
tablas del Teatro SHA. Actualmente, si bien estas categorías de centro 
y periferia están siendo puestas en crisis continuamente tanto por la 
proliferación de salas teatrales en la ciudad de Buenos Aires, como 
por la circulación de los mismos artistas en los diferentes circuitos, 
hay que destacar que desde el universo simbólico siguen operando 
en quienes asisten a una sala las nociones de lejos-cerca, dentro del 
circuito-fuera del circuito. Ante la expresión: “Tal sala queda lejos”, 
nos preguntamos ¿Lejos en relación a qué? Y llamativamente hay 
espacios que han recibido casi como herencia-sentencia la noción 
de “lejos”, sin terminar de quedar definido cuál es el parámetro 

18 Hebraica. Crónica de una creación permanente. Sin data editorial, edición institucional.
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para dichas expresiones. También hay un entramado de valores 
simbólicos con los que cargan los espacios, relacionados con aspectos 
connotativos. Y en ese entramado se pueden detectar jerarquías, 
modas, tensiones, competencias dentro del campo teatral. 

En el caso del Teatro SHA, hay que destacar que reabrió sus puertas 
en el 2011, por lo cual, si bien el espacio cuenta con una tradición, 
sobre todo por su relación con la Sociedad Hebraica, aún es complejo 
rastrear y determinar la connotación que posee actualmente. El 
teatro está ubicado en un barrio, en el que tradicionalmente no 
hay actividad teatral, es una zona comercial, que ha ido mutando 
a lo largo de los años. Hace muchas décadas se caracterizaba por 
ser el barrio en el cual la comunidad judía tenía sus comercios, 
principalmente de telas, pero a lo largo de los años, esta imagen ha 
ido cambiando. Los locales actualmente son muy variados, muchos 
venden baratijas, productos importados, en su mayoría de China. 
(Como ejemplo, cito el nombre del local comercial frente al teatro: 
“Peluchín”, que exhibe muñecos de peluche importados). Hay una 
proliferación y variedad de productos que han borrado de alguna 
manera las marcas de la comunidad judía, hay una gran polución 
visual y sonora. Sin embargo, permanecen sinagogas y edificios de 
la comunidad judía y también es frecuente cruzarse con hombres y 
mujeres que se visten siguiendo su tradición.

La programación de la sala 1 es muy variada. Esta sala fue 
diseñada por Jacinto Benavente, cuenta con una capacidad de 800 
espectadores. Allí se realizan recitales de música, tanto de artistas 
locales como de figuras internacionales. La variedad de propuestas 
estéticas, es notable. Desde música cubana, murga uruguaya, 
música clásica, música popular argentina tienen un espacio de 
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expresión.  En la sala 2, con capacidad para 135 espectadores, 
se realizan funciones teatrales, tanto para adultos como para 
niños. La relación del Teatro SHA, con la institución que lo creó, 
la Sociedad Hebraica, su relación con el espacio público es lo que 
indagaremos ahora, tomando como eje los aspectos visuales del 
mismo. Y así investigar en los bordes, en las brechas, tensiones 
y puntos de encuentro que nos permitan percibir y conocerlo en 
profundidad. 

El espacio público como barricada

Luego del atentado a la AMIA y a la embajada de Israel, se han 
reforzado las medidas de seguridad de toda institución ya sea 
religiosa, educativa o artística pertenecientes a la comunidad judía. 
Para proteger a estas instituciones se ha modificado el espacio 
público de circulación en las veredas, contando además con vigilancia 
permanente y se han construido diferentes formas de barreras 
físicas, para evitar el atentado de los llamados coches-bomba. En el 
caso del Teatro SHA, se trata de bloques de cemento, de una altura 
de 1.60 de alto y de 30 cm de espesor, aproximadamente. 

En la foto 1 a y 1 b se observa la decoración que ha realizado la 
Sociedad Hebraica de dichos bloques. Para tomar fotografías de la 
fachada del teatro, tuve que solicitar una autorización especial de la 
institución.
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Foto 1a. Vista desde la calle Sarmiento, hacia la fachada del Teatro SHA

Foto 1b. Vista desde la calle Sarmiento, hacia la fachada del Teatro SHA

Lo que siguió luego, podría subtitularse como “Crónica de una foto 
frustrada”. Cuando estaba sacando las fotos (fotos 1 a y 1 b), fui 
interceptada por uno de los encargados de seguridad pidiéndome 
que me retirara del área (el cordón de la calle Sarmiento) y que 
borrara las fotos que acababa de sacar. Le comenté que tenía 
autorización para tomar fotografías de la fachada del teatro, pero 
el encargado de seguridad me explicó que la fachada consistía en 
tomar fotografías del otro lado de los bloques, y no desde la calle. Los 
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bloques pertenecían a Hebraica y no podían ser fotografiados, por 
seguridad. Un poco a regañadientes, entre enojada por la acusación 
tácita e intimidada por la acción del encargado, borré ante sus ojos 
la foto que, paradójicamente decía la palabra PACE (paz). Luego de 
borrar la foto la primera paradoja se hizo visible, casi de manera 
literal. Para la protección de la institución, cualquier ciudadano, 
transeúnte es sospechoso, devenido un posible terrorista y tiene 
limitada la circulación en el espacio público lindante a la sala. Ante 
mi expresión de desconcierto y explicándole una vez más cuál era 
el objetivo del trabajo, accedió a dejar que no borrara las fotos que 
conservo, correspondientes a la foto 1 a y b. 

Para ingresar a la sala teatral hay que pasar esta especie de barricada 
del horror de cemento (fotos 1a, 1b, 2a, 2b), el cordón de bloques 
generan una sensación de repelencia y dureza, casi como repeliendo 
la cercanía de nuestros cuerpos. Desde la calle, se suma además una 
cinta amarilla, que limita aún más el acceso en la calle, no puede 
estacionarse ni circular en esa zona. Y si bien hay separaciones entre 
uno y otro bloque, las líneas superiores, formando una sutil curva, 
se continúa en unos y otros, por lo cual nuestro ojo, completa esas 
líneas tácitas, originándose una sensación más imponente de muro, 
un muro que habría que atravesar.
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Foto 2 a. Vista desde la escalera de ingreso a la sala, hacia la calle Sarmiento

Foto 2 b. Vista hacia calle Sarmiento

Desde la vereda, foto 2a y 2b, se percibe una sensación de  estar 
amurallado, de aislamiento, a pesar de estar en la vereda y sabiendo 
que nos encontramos en un espacio público, prevalece la sensación 
de separación. Los bloques imposibilitan la visualización de la calle 
Sarmiento, ya que tienen una altura considerable. Nos preguntamos 
entonces, ¿estos bloques geométricos construidos con el fin de 
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generar protección, más que sentirnos “protegidos”, no despiertan 
en nosotros una sensación de inminente peligro? Si bien, no es 
objetivo de este trabajo realizar un análisis exhaustivo de estas 
contradicciones, consideré importante nombrarlo, ya que brindan 
un contexto que inmediatamente condiciona nuestra percepción. 
La pregnancia de dichos bloques es considerable, como para no 
destacar su presencia. Para ingresar a la sala tenemos entonces que 
estar dispuestos a pasar esa especie de barricada de cemento que 
nos rechaza, dejando en suspenso las imágenes del horror que nos 
evoca, sorteando un muro, ingresando a un área de veda protegida 
y aislada.

En cuanto franqueamos la barricada, se abre ante nuestros ojos 
una imagen muy diferente, que se nos ofrece y nos mira con brazos 
abiertos. 

Las puertas a lo otro

“La puerta, relación real, concreta, entre exterior e interior. ¿Cómo 
hace posible este entrar y salir? Las puertas siempre articulan dos 
espacios, dos maneras de estar, dos maneras de existir. Cuando 
estoy en la calle soy un transeúnte prácticamente anónimo, pero 
al atravesar la puerta del edificio donde vivo, ya soy habitante, 
perteneciente y determinante, de este lugar. Atravesando el 
umbral, bajo esta puerta, sucede este cambio, aunque no lo 
“contabilicemos”. Algunas veces es muy decisivo, muy fuerte, otras, 
apenas perceptible. ¿Cómo concebirá este tan inquietante lugar de 
cambio el arquitecto?” (Zátonyi: 1990, 52)
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                                                                        Foto 3a. Entrada 3a lado izquierdo

   

         Foto 3b. Entrada lado derecho

Partiendo de esta cita, observamos la entrada al teatro, (foto 3 a y 
3 b) con sus puertas vidriadas, que están en tensión visual con lo 
desarrollado en el punto anterior. Las puertas operan como lugar 
de pasaje de un estado de ser a otro. Y así como observamos los 
opacos y duros bloques de cemento de la vereda, observamos 
por el contrario que las puertas del teatro, cuyos paños son en su 
totalidad de vidrio, son una invitación para el ingreso a la sala. Si 
los muros de cemento plantean una noción de comunidad cerrada, 
aislada, las puertas del teatro favorecen percibirla desde una noción 
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de comunidad abierta. Lo impenetrable del cemento, versus la 
trasparencia del vidrio.

Podemos notar aquí, que las puertas tienen en sí un doble rol. En 
primer lugar debemos notar que las escaleras invitan al transeúnte 
a ascender, a elevarse del espacio cotidiano y público de la vereda, 
para ingresar a un otro espacio. Las puertas traslúcidas permiten 
generar una continuidad visual entre el espacio público y el espacio 
interior del hall de la sala. (Ver foto 3 a y 3 b). Podemos distinguir los 
materiales del hall, la madera, el color claro del piso, la iluminación, 
los tonos cálidos, y la intensa luz blanca del primer nivel del hall, 
creando una sensación de calidez interior. En este sentido, podemos 
observar cómo se produce una interpenetración de espacios. El 
interior del hall está presente desde la visual del espacio público, 
así como simultáneamente parecería producirse un movimiento 
en sentido contrario, desde el interior del hall del teatro, ingresa 
visualmente el espacio público de la vereda. Hay que destacar 
además, que las puertas vidriadas, tienen grabado el nombre del 
teatro y figuras geométricas, tanto de un lado como del otro. Si bien 
se define claramente el nombre del teatro, hay una opacidad en la 
trasparencia del material vidriado. 

Por otro lado, las puertas operan al mismo tiempo como vidriera 
de los espectáculos de variada índole, a través de los afiches. Se 
observa además, que cada afiche tiene un diseño particular, con una 
imagen que identifica a cada obra-espectáculo en sí. La utilización 
de los colores en cada uno de ellos es diferente, y al mismo tiempo 
hay una sensación de armonía y coherencia visual, permitiendo 
al ojo desplazarse libremente por las diferentes propuestas de la 
cartelera, sin que colisionen unas con otras. 
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Nos preguntaríamos entonces sobre la sensación que se produce al 
pasar el umbral de estas puertas. Hay algo que parece invitarnos, 
nuestro ojo, ya tiene una noción de materiales, de colores, texturas 
y hasta temperatura. Este sería un tema interesante de investigar 
en relación a los espacios teatrales, y su función comunitaria, casi 
ritual. Sabemos, de todos modos, que cuando ingresamos a una 
sala teatral, se genera una sensación de expectativa, de misterio, 
de encuentro, el encuentro en vivo con otros semejantes. En la foto 
3b, observamos además que la línea generada por la baranda de 
la escalera exterior, se continúa con la baranda de la escalera del 
interior del hall del teatro. Todo esto refuerza la sensación antes 
descripta de la intercomunicación del espacio exterior de la calle, 
con el interior del hall central de la sala.  

Apertura y equilibrio

“Cuando se percibe una dimensión determinada, el cuerpo humano 
ingresa en el continuum de las dimensiones y se sitúa como una constante 
en la escala. Se sabe de inmediato qué es más pequeño o más grande 
que uno mismo. El carácter público atribuido a un objeto aumenta en 
la misma proporción en que lo hacen sus dimensiones con respecto a 
nosotros. Esto es verdad siempre que se observa la totalidad de una 
cosa grande, y no una pequeña (R. Morris (Didi-Hubermann: 1992, 82).

Apenas ingresamos al hall del teatro, nos encontramos en un espacio 
amplio, muy bien iluminado (ver foto 4) Lo primero que percibimos 
en este espacio se relaciona con la simetría, la proporción, y los 
volúmenes. El ingreso al pullman en el primer piso, tanto en la 
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entrada central, como en las laterales, juega visualmente con 
la abertura de la entrada a la platea de la planta baja. Si bien la 
entrada de la planta baja es más alargada, la entrada a la sala en 
el primer piso es más pequeña en un sentido horizontal, pero más 
alta en el vertical. Las líneas diagonales de las escaleras laterales, en 
relación simétrica una y otra, así como la perspectiva generada por 
la profundidad y amplitud del hall, nos conducen visualmente hacia 
el interior, una invitación más hacia el ingreso a la sala. Cuando se 
ingresamos al hall, se abre un espacio con una dimensión en la cual, 
podemos empezar a captar la noción de comunidad, un espacio 
habitable por muchos

                                    Foto 4. Hall central Teatro SHA.
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“El arte genera comunidad y pertenencia” (Zátonyi: 
2007, 22)
Deteniéndonos en el vidrio que limita el primer nivel, observamos 
el reflejo de figuras geométicas en colores primarios (rojo, azul 
y amarillo) y también color primario de la luz (color verde). 
Naturalmente observar esos reflejos de color, nos lleva a girar 
sobre nuestras espaldas y observar la fuente directa de los mismos. 
Cuando giramos, observamos el extenso mural- vitral. (Ver foto 5). 

                               Foto 5. Vista desde el hall hacia entrada.

Las figuras geométricas de color-luz, sobre el fondo blanco 
suscitan entre sí un alto nivel de contraste y si nos detenemos un 
momento en la geometría de las formas y las relaciones que se 
establecen, podemos inferir que se trata por semejanza de figuras 
antropomórficas. Parecen formar una comunidad, contornos, 
formas, despojadas de rostro, que nos miran, que miramos. ¿Qué 
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nos dice esta obra plástica en sí? ¿Nos remite a un espacio sagrado, 
religioso, en los cuales los vitrales son más habituales en las iglesias 
que en una sala teatral? ¿Nos recuerdan nuestra pertenencia a una 
comunidad de iguales, iguales sin rostro? ¿Quiere recordarnos y 
ponernos en contacto con la belleza de lo humano en comunidad? 
Visto a la distancia, el mural parece estar una superficie perpendicular 
al piso, pero en cuanto nos acercamos (ver foto 6) descubrimos que 
se forma una leve diagonal con respecto al eje vertical. 

 
 

Foto 6. Entrada a Sala 2. Vista lateral derecha hall central

Y siguiendo la línea hasta el techo, observamos que se forma una 
curva, que se despliega como una onda en toda la superficie del 
techo del hall. (Ver foto 7).

Con las paredes de madera de los laterales, queda delimitada esta 
onda de manera muy definida, que también produce diferencias 
de alturas en la techumbre. Cuando subimos por algunas de las 
escaleras laterales, la relación de distancia que establecemos con la 
techumbre se modifica de manera diferente a la dinámica cotidiana. 
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En vez de acercarnos hacia el techo, se da en el ascenso un doble 
movimiento nosotros subimos y la techumbre desciende. 

                                            Foto 7. Vista lateral del hall.

¿Contribuye todo esto a la sensación de estar aunados en un colectivo, 
por un manto que nos recubre y nos lleva hacia el interior? ¿Nos 
plantea una paradoja de lo fluido propagado por la línea ondulante, 
confeccionada con materiales duros? ¿Lo fluido fijado en el espacio? 
¿Un firmamento que tiene la capacidad de movimiento, no fijo? 
¿Son las luces embutidas en la techumbre símbolos de estrellas en 
el firmamento? ¿Son las figuras geométricas del mural cobijadas 
por el firmamento con sus estrellas y en ese mismo movimiento nos 
incluye, en un todo, ligados unos a otros, bajo un mismo techo?

Podríamos seguir planteándonos preguntas de esta índole. Estamos 
en un espacio que las dispara, que nos motiva y moviliza, nos corre 
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de los supuestos, nos desplaza a través de movimientos visuales, 
nos corre de esos saberes heredados, manteniéndonos activos 
en movimientos oscilantes, descubriendo que lo que parece a la 
distancia un plano perpendicular al suelo, es un diagonal; que la 
techumbre ondula, que ingresa lo otro, los vitrales de lo sagrado 
al espacio compartido del teatro, que las imágenes nos unen y nos 
llevan.

¿Hacia una comunidad de materiales?

“Los materiales utilizados para cualquier arte ya tienen una voluntad 
propia. Técnica, materia, forma, interactúan vital y necesariamente” 
(Zátonyi: 2007, 79).

De estas palabras suponemos que los materiales utilizados en la 
construcción del Teatro SHA interactúan vitalmente. Podemos 
decirlo a priori, pero indagando en la imagen, casi con la voluntad 
de deconstruirla  (ver fotos 4 y 7).

 

        

                                                         Foto 8.
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Tanto el piso como las paredes de los laterales (que dan al hall 
central) de las escaleras están revestidas con grandes rectángulos 
cerámicos. Las paredes laterales más externas están revestidas con 
paneles de madera de color claro, que poseen un ancho casi igual 
a los del piso, hecho por el cual, distinguimos los dos materiales 
distintos, aunque podemos reconocer la semejanza de las formas 
(ver foto 8).

Ante la gran superficie que forman las paredes laterales más 
exteriores, observamos que los paneles de madera no tienen todos 
igual superficie, podemos decir que hay un patrón que se repite, 
como si se tratara de un pulso rítmico, musical, una trama. Siguiendo 
una línea vertical, se suceden en serie paneles que aún teniendo el 
mismo ancho, tienen dimensiones diferentes. Uno más extenso se 
sucede con uno más pequeño y así sucesivamente. (Ver foto 9)

                                  

                                                  Foto 9.
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Las paredes revestidas en madera colindantes a la puerta de ingreso 
a la sala en la planta baja, se continúan visualmente en las paredes 
del primer piso, también colindantes al ingreso a la sala, que tienen 
el mismo material. 

Las escaleras están alfombradas en color bordó con pequeñas vetas 
celestes, las barandas de las escaleras son de madera, con vidrio 
debajo. Las puertas de entrada a la sala en la planta baja están 
forradas en cuero de color también borravino, en un claro juego 
cromático con la alfombra de las escaleras. Nos sorprendemos 
cuando en nuestro recorrido visual por lo materiales y las formas 
encontramos semejanzas, juegos rítmicos, percibimos texturas, 
tramas y temperaturas diferentes. La calidez de la madera, la 
fortaleza del cerámico, que además refleja en el piso las luces del 
techo, que tiene un color y aspecto de piedra pulida, la pureza del 
color blanco, el juego de los tonos cálidos de la madera, los colores 
primarios de las figuras geométricas de vidrio. Aquí cada material 
se expresa en su esencia, cada uno mostrándose en tanto es sí 
mismo. (Queremos afirmar en este sentido  que no hay materiales 
sintéticos, como por ejemplo, plásticos que imitan la madera). Cada 
uno de los materiales se muestra entonces con sus propiedades, 
y entra en relación vital con los otros materiales que también se 
muestran en su esencia, sin pretensión de ocultamiento y en ser 
otra materia. Ante esta profusión de materiales, que todos juntos 
conforman un conjunto “sonante y consonante”, nos preguntamos, 
¿No será éste el ideal de una comunidad, de la pertenencia? ¿Un 
pertenecer sin uniformidad? ¿La diversidad en relación recíproca, 
vital, de iguales? ¿No se abre en este sentido un corrimiento en 
las barreras ontológicas, un corrimiento de las lógicas de amo y 
esclavo? ¿Generan estos materiales una noción utópica de belleza, 
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belleza que sólo existe en la diversidad, en el juego de alteridades, 
sin sometimiento? 

Hacia la gesta de los iguales

Emprendemos ahora el último tramo de nuestro recorrido, 
ingresamos a la sala, traspasando un nuevo umbral. Una puerta, un 
nuevo pasaje a otro espacio, un nuevo estado del ser. “El motivo de 
la puerta, desde luego, es inmemorial: tradicional, arcaico, religioso. 
Perfectamente ambivalente (como lugar para pasar más allá y como 
lugar para no poder pasar), utilizado en ese concepto en cada 
mecanismo, en cada recoveco de las construcciones míticas.” (Didi-
Hubermann: 1992, 163) 

Tomamos esta cita de Didi- Hubermann, ya que aquí la puerta de 
ingreso a la sala teatral, parece connotar un sentido más místico. 
Para llegar a este espacio ha sido necesario pasar, en primer lugar 
por la barricada, subir una escalinata, atravesar otro umbral, que 
es la puerta de entrada, desplazarse por el gran hall, hasta llegar a 
la puerta de ingreso a la sala, situada en el punto más alejado del 
espacio exterior, de la calle. Casi como si el escenario ocupara el 
espacio simbólico del altar religioso. 

Ingresamos por un pasillo que describe una curva, percibiendo 
que en un más allá hay un desnivel en el piso, que desciende. El 
revestimiento de madera ha cambiado en este espacio, se trata de 
finas tiras de madera sin cortes. Notamos que no son planas, sin 
embargo no podemos definir su forma desde la distancia.  (Ver foto 
10)
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                                                      Foto 10. Ingreso a la sala

Para definir su forma nos lanzamos a una experiencia táctil, a un 
acercamiento más allá del conocido. (Ver foto 11). La superficie 
de madera está conformada por dos curvas, una que traza un arco 
mayor y la otra muy pequeña. 

                                                     

                         Foto 11.

Cuando ingresamos  a la sala, desde la platea, se percibe claramente 
que el piso del auditorio no es plano, se genera un desnivel, una leve 
curva hacia abajo en la medida que nos acercamos al escenario. 
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Y las paredes laterales no son perpendiculares al piso sino que 
poseen una inclinación lateral hacia arriba. El trayecto curvo 
además de las paredes laterales contribuye a la visualización del 
escenario. El punto focal en esta sala se encuentra en el escenario. 
En los extremos del proscenio, la curva de las paredes laterales es 
mucho más pronunciada que en las otras partes de la sala, por lo 
cual se intensifica aún más la focalización en el escenario (Ver foto 
12 y 13) La techadumbre también contribuye a esto, ya que está 
conformado por planos, que en su sumatoria van descendiendo 
hacia el escenario. (Ver foto 14).

 

                      

                                 

            Foto 12. Vista desde pasillo de platea lateral izquierda.
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            Foto 13. Vista del escenario desde la platea. 

                                                                 

                                                                   

                                                           Foto 14. Vista desde la platea del techo. 
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Además de las luminarias propias del teatro para la escena, las luces 
embutidas en el techo de la sala, se relacionan con las luminarias 
presentes en el techo del hall de entrada. Veremos entonces que 
hay aspectos visuales propios de la sala en sí, y otros que operan 
poniéndose en relación con las percepciones que hemos tenido 
al ingresar al hall, devenidas en este espacio en un saber, ya que 
como conocemos la arquitectura del hall de entrada, podemos 
relacionarlos con los presentes dentro de la sala. Otro punto 
importante en este sentido, es que puede trazarse una línea 
completa de la curva de la techadumbre desde la puerta de entrada 
hasta el escenario, advirtiendo la continuidad. En el pullman (ver 
foto 14) la onda descendente nos pone en relación una vez más con 
lo observado en el techo del hall de entrada. Esta curva además, 
contribuye a la focalización del escenario, ya que la misma continúa 
en línea descendente hacia él. 

                  

           Foto 14. Vista de ángulo superior izquierdo en pullman
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Si bien es cierto que en una sala teatral no hay ningún punto de vista 
idéntico, es decir que desde cada butaca de la platea o pullman, 
se observan perspectivas levemente distintas, hay que destacar 
que llamativamente en esta sala, no se percibe la sensación de la 
existencia de butacas de visión “privilegiada” en contraposición a 
otras “desfavorables”. El diseño del espacio, la distribución y las 
proporciones facilitan que al recorrer el espacio entre las diversas 
butacas, no se perciban distinciones jerárquicas en la visualización 
del espacio escénico. La frontalidad está garantizada desde la 
arquitectura, no hay ningún elemento que distraiga, en este caso, 
alejarse del foco del escenario. Todo contribuye a su generación y 
permanencia en el tiempo.

De lo anterior podemos afirmar que en este espacio se comprueba 
una vez más la generación de comunidad, gracias al diseño 
arquitectónico de Saulo Benavente, conocedor del hecho teatral y 
su maquinaria escénica. Cuando observamos el espacio del público 
desde el escenario la simetría vuelve a jugar un papel preponderante. 
(Ver foto 15).

                              

                                        Foto 15. Vista desde el escenario.
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Tanto la platea como el pullman, se localizan sobre un plano inclinado 
que favorece la visión desde todas las filas. Tanto la platea con su 
techo iluminado, como las butacas del pullman presentan simetría, 
si trazáramos un eje horizontal, aunque el ángulo de inclinación 
del pullman sea más pronunciado que el de la platea, se observa 
claramente la casi identidad de ambos espacios. Así mismo, visto 
desde la platea y/o pullman el punto focal se sitúa en el escenario, 
desde este punto de vista, desde arriba del escenario, se produce 
un movimiento contrario. Visualmente se gesta una sensación de 
avance sobre las butacas. Hay que destacar al mismo tiempo, que 
esta sensación de avance no se produce sólo en relación a la platea, 
sino que también se produce en relación a las butacas del pullman. 

El techo iluminado de la platea establece una relación simétrica 
con el presente en el hall de entrada (ver foto 4) Las relaciones de 
semejanza y simetría continúan. Así como hay una simetría con un 
espacio que nos está vedado, con un afuera de la sala, el hall central, 
nosotros somos protagonistas de esta aventura visual en la que al 
establecer relaciones, gozamos de la arquitectura de la sala. Somos 
visitantes activos, integrando lo visto con lo que se está viendo, 
estableciendo puentes y percibiendo la noción de totalidad que esta 
obra arquitectónica presenta.

Conclusiones

En el presente trabajo hemos realizado un análisis de los aspectos 
visuales de la arquitectura teatral del Teatro SHA de la ciudad de 
Buenos Aires, comprobando cómo en la misma se construye la 
noción de comunidad y pertenencia, nociones importantísimas en 
toda gesta artística. Observamos así mismo que el diseño del teatro 
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SHA, llevado adelante por Saulo Benavente genera un espacio en 
el cual entran en juego aspectos de lo visual y lo simbólico, que 
generan una actitud activa y de goce, por parte de quien visita y se 
abre a la experiencia sensible. 

Para concluir, casi como un nuevo interrogante, deseamos relacionar 
lo visto hacia un campo en el que la estética y la política se unen. 
Hanna Arendt define: “La política se basa en el hecho de la pluralidad 
de los hombres. Trata del estar juntos y los unos con los otros de 
los diversos. El hombre es a-político. La política nace en el  entre  
los hombres, por lo tanto completamente fuera del hombre. Donde 
quiera que los hombres coincidan se abre paso entre ellos un mundo 
y es en este espacio entre donde tienen lugar los asuntos humanos” 
(Arendt: 1995, 45).

De esta cita queremos destacar que para Arendt política no es 
equivalente a teoría abstracta, sino a espacio de relación. Es en 
el territorio de lo público (para los griegos el koinon) donde los 
diversos se reúnen y relacionan. El teatro representa un espacio 
donde los diversos e iguales se reúnen. Lo político no se ubicaría ni 
exclusivamente en el público, ni exclusivamente en la escena, sino 
en el espacio entre. De este modo queda definido que ambas partes 
son fundamentales para que se produzca política en el teatro. ¿De 
ser así, cómo restaurar esta función de nacimiento de mundo, en 
el cual la libertad surge en ese espacio entre, donde los diversos se 
juntan y sólo subsiste mientras permanecen juntos? ¿Será a partir 
de la construcción de nuevos espacios diseñados para tal fin que se 
instaure y genere la noción de comunidad y pertenencia?

Volvemos sobre las palabras de Jouvet, concediendo a la arquitectura 
teatral un papel fundamental para la concreción del hecho teatral 
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en comunidad, dejando este paseo para retomarlo, esperamos que 
más adelante, con nuevos caminos por recorrer juntos, accediendo 
a experiencias sensibles, que permiten el goce de la obra de arte, 
siguiendo los pasos del esteta.
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Prisiones y estadios: 
La puesta en escena cinematográfica 
de El centroforward murió al amanecer

Daniel Giacomelli (TECC-UNICEN)

daniel.giacomelli1@gmail.com

“Es una locura. Es como si todo hubiera enloquecido, así que no salimos y 
nuestro mundo se hace más pequeño y solo decimos ‘por favor déjenos en 
nuestra sala. ¡Déjenme mi tostador, mi tele, mi radio y no diré nada! ¡Déjennos 
en paz!’ Pues yo no los dejaré. ¡Quiero que se enojen! No quiero que protesten 
o que escriban a su congresista porque no sé qué podrían escribir. No sé qué 
hacer con la depresión, la inflación o el crimen. Sólo sé que primero deben 
enojarse. Deben decir ‘¡Soy un ser humano, Maldición! ¡Mi vida tiene valor!’”. 

Howard Beale (interpretado por Peter Finch), 

en Network (1976), de Sidney Lumet.

Introducción

EL CENTROFORWARD MURIÓ AL AMANECER ES UNA OBRA 
teatral del dramaturgo y abogado argentino Agustín Cuzzani19 

19 Agustín Cuzzani, nació en 1924 en Buenos Aires, ciudad en la que murió en 1987. En 1955, 
recibió la Medalla de Oro que otorga “Argentores” a la mejor producción dramática del año; en 
1964,  el gobierno  de la provincia  de Buenos  Aires lo  galardona  con el Primer Premio al Mejor 
Autor de Teatro y en 1984 KONEX lo distinguió con el Diploma al Mérito como una de las Cinco 
Mejores Figuras de la Historia de las Letras Argentinas en el rubro LiteraturaHumorística. Entre 
sus obras más recordadas se encuentran El centrofoward murió al anecer (1955), Los indios 
estaban cabreros (1958) y Disparen sobre el zorro gris (1983).
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publicada en el año 1955. La obra cuenta en tres actos la historia 
de un jugador de fútbol -Arístides Cacho Garibaldi-, delantero del 
ficcional Nahuel Football Club, quien es rematado y vendido a un 
coleccionista -Ennésimo Lupus- para que su club pueda pagar sus 
deudas.  Desde su segundo acto la obra comienza a demostrar, a 
través de la sátira, la temática de la libertad en la sociedad capitalista, 
en tanto el protagonista principal se encuentra capturado en el 
palacio de Lupus, siendo parte, junto con una bailarina, un científico, 
un “hombre mono” y el personaje (no el actor que lo interpreta) de 
Hamlet, de una colección de seres humanos ejemplares.

En el año 1961, el hasta entonces actor René Mugica decide formar 
una cooperativa para realizar su primer película como director, 
seleccionando para ese fin la obra de teatral de Cuzzani. En la labor de 
adaptación de la obra teatral a producción cinematográfica, Cuzzani 
fue el encargado de realizar el guion de la película, manteniendo 
gran parte de los sucesos que ocurren en el transcurso de la obra, 
pero también incorporando nuevas escenas que agregan cierto 
grado de sentido a la temática de la obra. Del mismo modo René 
Mugica, Ricardo Younis y Germen Gelpi aportan en sus roles como 
director del film, director de fotografía y director de arte, un criterio 
de puesta en escena específico que ayuda a que el film se separe 
de su versión teatral. Estrenada la película en el mismo año, fue un 
éxito con el público y con la crítica, siendo alabada en el Festival de 
Cannes de 1963 la dirección de Mugica

Nuestro trabajo intentará echar luz sobre cuál fue el procedimiento 
por el cual Mugica a la cabeza y consecuentemente otros miembros 
del equipo de producción de la película El centroforward murió 
al amanecer desarrollaron la puesta en escena en la adaptación 
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cinematográfica de esta obra teatral, al mismo tiempo, procurando 
encontrar las convergencias y diferencias entre los conceptos de 
puesta en escena teatral y cinematográfica

La puesta en escena teatral

En la versión teatral de El centroforward murió al amanecer 
podemos encontrar a través de las didascalias aquellas nociones de 
movimiento, espacio y luz que Agustín Cuzzani creía necesarias para 
la puesta en escena de su obra teatral. En su Diccionario del teatro, 
Patrice Pavis define a la puesta en escena a través de sus cinco 
variantes de funcionalidad: función mínima y máxima, “el conjunto 
de los medios de interpretación escénica: decorados, iluminación, 
música y actuación (…) la disposición, en cierto tiempo y cierto 
espacio de actuación, de los diferentes elementos de interpretación 
escénica de una obra dramática” (Pavis, 1998: 385); espacialización, 
“la puesta en escena consiste en transponer la escritura dramática 
del texto (texto escrito y/o indicaciones escénicas) en escritura 
escénica (…) la transformación del texto a través del actor y del 
espacio escénico” (Ibíd.); armonización, “el director tiene por 
misión el decidir el vínculo entre los diversos elementos escénicos, 
lo cual influye evidentemente de una manera determinante sobre la 
producción global de sentido” (Pavis, 1998: 385-386); evidenciación 
del sentido, “toda puesta en escena es una interpretación del texto 
(…), una explicación del texto ‘en acción’, solo tenemos acceso a la 
obra a través de la lectura del director o escenificador” (Pavis, 1998: 
386) ; dirección de actores, “la puesta en escena es ante todo el 
trabajo práctico con los actores, el análisis de la obra y las directivas 
precisas sobre la gestualidad, el desplazamiento, ritmo y fraseo del 
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texto a decir” (Ibíd.).

De esta noción de puesta en escena -que no queda definida del 
todo, sino solo la funcionalidad del concepto- se desprende la idea 
de que aquello que resulta fundamental para la creación de ésta, 
es la necesidad de disponer de elementos técnicos y artísticos en 
pos de un sentido. De esta manera, el responsable más importante 
de la puesta en escena es el director escénico, quien a través de 
una lectura de la obra elabora un concepto dramático del cual se 
desprenden los temas a tratar en la obra mediante la puesta en 
escena.

En el caso de El centroforward murió al amanecer hemos decidido 
no seleccionar ninguna puesta específica de la obra en cuestión para 
el análisis, dado que nos centraremos en el uso que hace el autor 
de la obra del tema de la libertad para que el director teatral realice 
los posibles diseños espaciales y lumínicos de la puesta en escena.

En este sentido, la primer didascalia nos habla de una: “Amplia plaza 
pública, con bancos, faroles, caminos trazados en el césped. A foro, 
limitando la escena, la alta almenada pared de la cárcel. En ella, una 
ventana pequeña, iluminada durante toda la obra. Tiene rejas de 
hierro. En primer plano habrá rampas, tarimas, pasillos y grandes 
espacios desnudos” (Cuzzani, 2003: 72). El uso del término “pública” 
hace que la plaza no sea descripta como un espacio cargado de 
algún otro sentido que el que reconocemos en la cotidianeidad de 
una plaza de cualquier ciudad mediana o grande. Lo que debería 
inquietar de esta didascalia es que la cárcel tiene una “almenada 
pared”; en arquitectura las almenas eran estructuras usadas en los 
muros de edificios medievales, cuya funcionalidad era la defensa 
ante ataques provenientes del exterior.
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Más adelante en la obra: “Entra marcialmente el coro de carpinteros 
guiados por el Carpinterísimo (…) Caminan marcando el paso, giran 
un cuarto de conversión y quedan marcando en su sitio. Todos llevan 
a guisa de armas al hombro sus herramientas de trabajo” (Cuzzani, 
2003: 73-74). Este grupo de carpinteros no responde a un arquetipo 
“naturalista” de individuos de tal oficio, sino que se ajustan más 
precisamente a una guarnición de fuerzas armadas, portando 
sus herramientas como armas, caminando marcando el paso y 
siendo liderados por un “Carpinterísimo” que imparte órdenes en 
tono castrense. Se repite nuevamente en la obra la iconografía y 
el imaginario militar. En contraste a este desfile de expresiones y 
alegorías militares es que encontramos la primera escena que nos 
remite al universo de “Cacho” Garibaldi, y permite así comprender 
su eje moral: “El vagabundo señala un ángulo de la escena donde 
aparece un gran aparato de radio sobre una mesita. La luz ilumina 
vivamente ese ángulo. Entran dos hinchas silenciosos y se instalan 
a oir (…) Los dos hinchas saltan de contentos” (Cuzzani, 2003: 76-
77). Esta descripción de la situación muestra la sencillez humana y 
naturalista que caracteriza a Garibaldi y su entorno, un sentimiento 
de compañerismo y alegría, cargado de luz, vida, alegría y libertad 
sintetizadas en el juego del fútbol. La propuesta escénica de la 
habitación de Garibaldi: “Bastarán unos banderines colgados en la 
pared, una silla y una cama de hierro” (Cuzzani, 2003: 79), también 
responde a esta caracterización de virtud en la humildad.

En el segundo acto de la obra nos trasladamos al palacio-prisión 
de Lupus, cargado de estructuras que “brillan en tarimas, conos 
truncos, escalinatas” (Cuzzani, 2003: 90). La presentación de este 
espacio es casi neutral, incluso el trono en el que Lupus se sienta 
no está explicitado, sino que es una “especie de trono” (Ibíd). Este 
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espacio, que pareciera estar liberado al albedrío del metteur en 
scène, ostenta una abstracción que contrasta con los dos espacios 
mencionados anteriormente, es un almacén vacío sólo para ser 
habitado por los miembros de la colección de Lupus: Nora Rodrigova, 
King Kong, Hamlet y el profesor Westerhausen. 

La alienación de Garibaldi va en aumento a medida que se acerca 
el final de la obra, y en las didascalias nos anuncian que: “La luz 
decrece y sólo un hilo brillante le hiere la cabeza” (Cuzzani, 2003: 
102). Hacen su aparición imágenes del interior de la conciencia de 
Garibaldi, vemos una tribuna de hinchas, a la tía Dominga cebando 
un mate, a un chico jugando con una pelota, finalizando en una 
catarata de sonidos que hacen que Garibaldi explote en un sollozo. 
La luz resulta ser, en el texto de Cuzzani, la figura que nos permite 
introducirnos al mundo interno de Garibaldi, es así cerca del final, 
cuando el protagonista, ya sobre el patíbulo, realiza su monólogo 
instando al espectador a hacer ejercicio de su voluntad de liberarse 
de los lobos que quieren “comprar la sangre y se apoderen de la 
alegría y la felicidad del hombre” (Cuzzani, 2003: 112).

El texto de Cuzzani pretende ejercer en el director teatral una puesta 
en escena que se enfoque en la temática de la libertad mediante el 
contraste de los dos universos espaciales: el de Garibaldi (fútbol, 
familia, amigos, sencillez, virtud) y el de Lupus (fuerza militar, 
ostentación, vacío, oscuridad, rigidez). El énfasis puesto en la luz 
como remembranza del primero de los universos permite realizar 
una puesta en escena rica en construcciones visuales.
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La puesta en escena cinematográfica

En el caso de la puesta en escena cinematográfica, hemos decidido 
referirnos a un libro de Jacques Aumont, El cine y la puesta en 
escena, donde define la puesta en escena como:

(…) la puesta en escena es, ni más ni menos, esa herramienta que permite 
construir, partiendo de elementos del mundo (aunque sean ciento 
por ciento teatrales), la presentación convincente de una historia que 
nos permite recibirla con placer, comprenderla, y asignarle un estatus 
ontológico bien particular (el del fingimiento lúdico o ficción). En contra 
de la definición está la aparente evidencia, pero insiste justamente sobre 
el engaño que puede constituir tal evidencia, y el necesario y permanente 
retorno de la conciencia de fabricación como parte del contrato 
que el espectador debe establecer con el film (Aumont, 2012: 162).

Esta “construcción de la presentación convincente de una historia”, 
se debe hacer siempre teniendo en cuenta la tensión que se 
presenta entre control y azar. El control que está dado por la 
presencia de un metteur en scène (en nuestro caso el director de la 
película) en relación con los miembros de su equipo, en tanto éste 
decide las angulaciones de cámara, los movimientos, el encuadre, 
la composición de éste, la luz y la ubicación y movimiento de los 
actores. Esta tarea es la que se realiza a través del découpage, ese 
instrumento que hace que el guion corresponda con lo que en 
imagen se muestra.

Ante este control ejercido por el director de la película, la evidencia 
puede ser un elemento que intervenga con la voluntad del metteur en 
scène. Evidencia en tanto escritura por parte del director, evidencia 
del mundo que juega en contra de la creación de un universo 
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particular para la historia que se quiere contar. Aumont explicita: 
“La ‘evidencia del mundo’ puede designar al menos dos cosas muy 
diferentes y con consecuencias casi opuestas: sea la neutralidad 
de la mirada propia del arte que deja al mundo transparentarse tal 
cual, sea la capacidad del mundo de hablar por sí mismo por vía de 
las apariencias, con el riesgo de no decir nada, o nada inteligible” 
(Aumont, 2012: 95). El cine, como arte fenomenológico -puesto que 
da a ver en lugar de explicar- funciona a través las apariciones de 
imágenes en la pantalla por antonomasia. El espectador es quien 
configura, en primera medida, en su conciencia la tridimensionalidad 
de las imágenes, y luego el universo donde se presenta la historia, 
y por consecuencia, el relato del film. En este sentido es que el azar 
forma parte de la puesta en escena: los objetos que aparecen no 
necesariamente están bajo el control del director, tampoco está 
bajo el control del director la forma en que el espectador reciba el 
contenido.

Aumont rescata en su trabajo el análisis de Éric Rohmer acerca del 
film Fausto (1926) de F.W. Murnau, no para encontrar una definición 
del término puesta en escena, sino para demostrar el uso analítico 
de esta herramienta para determinar las imágenes de su film y los 
detalles dentro de estas. El trabajo de Rohmer, según Aumont, es 
demostrar que Murnau tiene una “preocupación por la escenografía 
(a la vez practicable, expresiva y estilísticamente precisa), un sentido 
agudo de la imagen como superficie compuesta cromáticamente, y 
seguramente la organización de una y otra (y de la acción dramática) 
por el sesgo del punto de vista variable y móvil (dècoupage, montaje, 
encuadre)” (Aumont, 2012: 152).

Con estas categorías de análisis, teniendo además en cuenta el 
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modo en que el control y el azar son factores primordiales en la 
puesta en escena, nos es posible realizar un estudio sobre la puesta 
en escena de la adaptación cinematográfica de El centroforward 
murió al amanecer.

Al comenzar al film nos encontramos con la prisión-castillo, con sus 
muros almenados y una torre vigía. Un travelling del mismo plano 
nos conduce a un banco vacío, en ese banco se funde y aparece la 
figura del vagabundo, el mismo travelling sigue hasta una fuente, 
sobre la cual aparece, del mismo modo que el vagabundo, un 
cuervo. Un plano comienza a mostrar las piernas del guardián de la 
plaza, que pasa al lado del vagabundo y no le dice nada. El cuervo 
se posa sobre el vagabundo y éste le comenta que tuvo un sueño 
sin muros ni barrotes, un sueño sobre la libertad. El vagabundo abre 
un diario, y comienza a contarle al cuervo la historia de Arístides 
“Cacho” Garibaldi. Un efecto especial nos conduce a la secuencia del 
partido que disputa el Nahuel Football Club contra un equipo cuyo 
nombre no es mencionado. La secuencia nos muestra a Garibaldi 
destacando en el partido, mientras en las tribunas encontramos al 
presidente del Nahuel, a su asistente; y del lado contrario, separados 
por un pasillo, los representantes del club rival, el Rivera. Un plano 
conjunto nos muestra la alta tribuna, y detrás de ella una torre, 
donde hay un solo hincha alentando al Nahuel. A continuación, los 
grupos de hinchas del Nahuel alientan y reclaman de su equipo una 
mejor actuación, al mismo tiempo que le reclaman al árbitro del 
partido que “dirija bien”. La misma secuencia comienza a cerrarse 
cuando hace su aparición el relator del partido, y a partir de su relato 
nos trasladamos a planos generales de casas, bares, habitaciones, 
terrazas donde se escucha por radio el partido del Nahuel, prestando 
suma atención.
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Lo que sigue es una escena de algarabía popular, mientras los hinchas 
del Nahuel cargan a Garibaldi y lo llevan en andas por el barrio (la 
geografía utilizada es el barrio de la Boca, en la ciudad de Buenos 
Aires) y lo llevan hasta su casa. Los hinchas lo felicitan y Garibaldi 
entra en su humilde vivienda, donde se encuentra con su primo y 
con su tía. La acción de Garibaldi es vivaz, no se detiene un sólo 
momento, va de acá para allá mientras su tía y su primo le comentan 
sobre las dificultades económicas que sufriría de seguir formando 
parte de un club humilde como es el Nahuel. Los personajes de la 
tía y el primo de Garibaldi están estáticos, mientras Cacho va de un 
lado al otro de la casa, vivienda que tiene una decoración ecléctica, 
cargada de distintos objetos en las paredes. La organización del 
espacio mediante los planos es clásica, no rompe la regla de los 180 
grados, pero solamente hacia el final de la escena encontramos un 
plano que desorganiza la escena: un ramo de flores, enviado por el 
señor Lupus a través de su secretario entra en la escena ocupando 
todo el cuadro, y es entregado a Garibaldi.

La escena siguiente arranca con un travelling de ramos de flores, 
como si fueran coronas que se entregan en un funeral en homenaje 
a un difunto. Siguiendo la fila de flores (mientras una música de 
tono dramático y solemne acompaña el plano) llegamos al final de 
éstas, donde descubrimos mediante un movimiento de cámara que 
estamos dentro del salón de fiestas del club Nahuel. Mientras en 
el salón hay una fiesta, empiezan a llegar los acreedores del club, 
quienes se acercan a la oficina del presidente del club. Dentro de 
la oficina la luz es lúgubre, y los acreedores de la deuda del club 
se organizan en filas, quedando de esta manera ordenados en una 
serie de “maniquíes casi inmóviles dentro de trajes”, el único que 
se mueve de manera más expresiva es el secretario de Lupus. Al 
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finalizar esta secuencia, el presidente del club Nahuel le comenta a 
Garibaldi sus intenciones de venderlo a otra institución.

A continuación, encontramos a Garibaldi entrando al estadio vacío 
del club Nahuel, en una escena de carga expresiva sobresaliente. Lo 
encontramos sentado en las gradas de la tribuna popular, hechas 
de madera, es de noche y las luces del estadio están prendidas, 
una sensación de atrapamiento lo recoge a Garibaldi, quien trata 
de huir de las gradas, pero parecen hacerse infinitas. Un travelling 
lateral lo toma a Garibaldi corriendo entre los tablones, que 
parecieran conformarse en una especie de jaula. Cuando logra 
salir lo encontramos corriendo en el campo de juego, dirigiéndose 
al arco contrario, como si estuviera desempeñándose en pleno 
partido, cuando llega al arco ingresa en éste, y las redes lo atrapan 
y no lo dejan salir, siente las voces de la hinchada que lo aclaman 
(“¡Garibaldi, pum! ¡Garibaldi, pum! ¡Garibaldi, pum!”); y cuando 
logra salir se encuentra con un anciano, quien pareciera ser la 
persona que hizo que Garibaldi entre al club. La caracterización de 
este anciano es similar a las representaciones renacentistas de la 
figura de Dios, un hombre con barba blanca, trabajando en un arco 
del campo de juego, es la figura detrás de los dirigentes del club, es 
el club mismo, haciéndose presente.

Luego de ser rematado, Garibaldi es trasladado a la prisión-palacio 
de Lupus. La organización exterior de este lugar es como la de una 
especie de fortaleza, con puestos de control, camiones militares, un 
ejército propio, al mismo tiempo que la luz que inunda el ambiente 
es nocturna. Al momento de ingresar a la mansión propiamente 
dicha nos encontramos con grande escalinatas, campos abiertos 
con césped recién cortado, árboles y caminos de piedras, es el 
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jardín de un palacio. Al ingresar a la mansión, nos encontramos con 
una puesta en escena que difiere con la de la primera mitad del 
film, Garibaldi pareciera ser el único ser humano que pertenece 
al “mundo real”, la verosimilitud se pierde por un instante. En los 
pasillos de la mansión encontramos la guardia personal de Lupus, 
caracterizada a la manera de la guardia suiza del Vaticano. Abundan 
los planos generales. En el salón mayor encontramos una torre con 
una estructura de escalera caracol que la rodea, y comenzamos a 
escuchar una voz solemne y grave, es Lupus, quien emerge de la parte 
superior de la torre. Posteriormente Garibaldi conoce a los demás 
miembros de la colección de Lupus (King Kong, Nora Rodrigova, el 
profesor Westerhausen y Hamlet), y comienza a fascinarse por la 
figura y la técnica de Nora, la bailarina. A pesar de sus contrastes, 
los dos atletas, bailarina y futbolista, desarrollan un vínculo afectivo

El profesor Westerhausen hace caso de la relación entre Garibaldi y 
Nora, y es aquí que nos enteramos del plan de liberarse de la prisión 
de Lupus. El espacio en que sucede esta escena es el laboratorio 
de Westerhausen, una especie de rancho, donde los protagonistas 
toman mate, incluso el profesor, de origen alemán.

En su trono, Lupus es notificado de la relación entre Garibaldi y 
Nora, y comienza a gestar el plan para crear un hijo perfecto nacido 
del deportista y la bailarina, y organiza una fiesta para anunciar su 
proyecto. La celebración se lleva a cabo en los patios del palacio, con 
invitados de lujo, gran despliegue de fuegos artificiales y exposición 
de todos los ejemplares de la colección de Lupus. Nora y Garibaldi 
se dirigen a una puerta lateral del palacio de Lupus, donde hay 
cuatro guardias de distinto tipo, uno está caracterizado como un 
soldado romano, otro como un conquistador español, otro como 
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un soldado inglés de la edad media, y otro con atavíos militares de 
la contemporaneidad del film. Cuando están a punto de escapar 
aparece Lupus, a quien Garibaldi ataca estrangulándolo, mientras se 
escuchan los alientos de los hinchas del Nahuel: “¡Garibaldi, pum! 
¡Garibaldi, pum! ¡Garibaldi, pum!”.

A continuación descubrimos a Garibaldi siendo trasladado de una 
celda de la prisión a su lugar de ejecución. Vemos a Garibaldi de 
espaldas a la cámara en un plano pecho, delante de él la ventana con 
barrotes de su celda, comenzamos a oír unas voces que parecieran 
burlarse de Garibaldi, y la imagen comienza a borronearse, diluirse 
como si fuera líquida, por unos instantes. ¿Fue todo lo narrado una 
ilusión de un presidiario? Consecuentemente vemos cuatro oficiales 
del ejército que vienen a buscar a Garibaldi, vestidos como altos 
mandos de las Fuerzas Armadas. Las luces son duras, con altos 
contrastes, predominando las sombras. Garibaldi es acompañado 
fuera de su celda, y un travelling sigue su movimiento, Garibaldi 
se detiene ante una ventana, la cámara se detiene después. El 
protagonista observa la luz, su cara se ilumina por unos instantes, la 
expresión del personaje es un poco más valerosa, lo vemos afrontar 
su destino con mayor firmeza. Volvemos a la plaza donde está el 
vagabundo, el ambiente está neblinoso, el personaje le indica a su 
ave que la historia que relató fue solo un cuento “para pájaros como 
tú y vagabundos como yo”. En ese entonces escuchamos un tronar 
de armas, el cuervo se pone a volar, y el vagabundo lo persigue en 
la neblina, desolado.

Consideraciones finales

La puesta en escena cinematográfica de El centroforward murió al 
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amanecer se distancia de las posibles puestas en escenas teatrales 
de esta obra en tanto pierde el tono de comedia, se vuelve -en vez 
de ser una sátira- una película con amplio sentido político, con un 
personaje que pretende encontrar su libertad en un mundo que le 
propone distintas apreciaciones de ésta. El estadio de fútbol que el 
protagonista consideraba familiar suponía realmente para Garibaldi 
una cárcel, y los directivos del club y los hinchas, los carceleros; del 
mismo modo que el palacio de Lupus, y la prisión final también son 
espacios de encierro involuntario. Esto se contradice con la obra de 
teatro, donde el fútbol es para Garibaldi la verdadera libertad, donde 
se encuentra con personajes cargados de sencillez como virtud.

Es evidente el uso en este film de las llamadas “metáforas 
orientacionales, espaciales y topográficas” (Lusnich, 2011: 477) en 
los diferentes espacios abiertos y cerrados del film, lo que convertiría 
a esta película en un film de carácter hermético-metafórico. La 
reacción de esta obra ante la inminente llegada de un gobierno 
militar hace que la película funcione como un anuncio de lo que 
estaría por venir. En este sentido, la obra teatral se imponía frente al 
gobierno dictatorial comenzado por la autodenominada “Revolución 
Libertadora”.

En ambas puestas en escena es posible descubrir la intención de 
los autores de rescatar la humanización frente a una sociedad 
deshumanizante, mercantilizada y castigadora. El objetivo del film, 
descubrir la verdadera libertad en el individuo, es llevado a cabo 
de manera eficiente, eludiendo el uso de la palabra (en este caso el 
monólogo final de Garibaldi), expresando con luz y movimiento la 
carga emocional del personaje, y por lo tanto, del ser humano.
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Introducción

LA LUZ, COMO ASEGURA ELI SIRLIN, NO TIENE VISIBILIDAD EN SÍ 
misma. Depende de un objeto que la refleje para manifestarse, 

de esta forma el objeto iluminado cobra visibilidad poniendo en 
evidencia el efecto de la luz, poniendo en evidencia su fuente que 
durante miles de millones de años han sido pura y exclusivamente 
las estrellas. Conviene entonces recordar que hace relativamente 
poco (en términos históricos) el hombre pudo ver cosas iluminadas 
con otra cosa que no fuera el sol o algún fuego que por accidente 
ocurriera. Dominar el fuego, primera y única fuente de luz artificial 
que el hombre puedo controlar, fue un proceso que llevó muchos 
años; su uso exclusivo se extendió hasta hace muy poco pues recién 
en 1878 Thomas Alva Edison, inventa la primera lámpara eléctrica, 
que permaneció encendida durante menos de 50 horas. 

Habida cuenta de ello, cabe suponer que el teatro durante sus inicios, 
y hasta hace muy poco, sólo podía podía ser visualizado en presencia 
de luz o natural o por la única fuente de luz artificial que el hombre 
conocía: el fuego. Es así que en usando antorchas, candiles, lámparas 

mailto:egis57@yahoo.com.ar
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de aceite el fuego o el sol fueran las únicas formas de iluminación. 
Los griegos cerca del siglo V AC conocían y usaban lámparas de 
aceite con cubiertas de vidrio (inventado en la Mesopotamia) como 
luminarias para algunas pocas representaciones teatrales. Las velas 
recién fueron usadas por los romanos cerca del siglo I AC, aunque 
hay indicios de que los egipcios fabricaban velas usando la cera de 
abejas y que durante la Dinastía Qin, (siglo III AC), los chinos las 
produjeron utilizando grasa de ballena. En el Renacimiento, todavía 
velas y candiles eran las únicas formas de iluminación artificial tanto 
para la sala como para la escena. Aunque la inventiva renacentista 
dotó a esa iluminación nuevas formas de control: las pantallas 
y los filtros de color. En Italia, Sebastino Serlio y Nicola Sabattini 
contribuyeron grandemente a la técnica de iluminación teatral 
creando mecanismos de atenuación y filtrado de luz. Recursos 
que fueron llevados más tarde a Francia y Alemania. En la primera 
Comedia de París es en donde se imponen el uso de las candilejas 
en el piso y candelabros sobre escena. En el Royal Opera House de 
Berlín, abierto en 1742, la iluminación de escena contaba con una 
dotación de 1200 velas lo que hacía necesaria el trabajo de un grupo 
de personas, los desapabiladores, encargados del mantenimiento 
de la iluminación durante todo el espectáculo. Tal dotación de velas, 
candiles y lámparas hizo necesario un control estricto puesto que el 
riesgo de incendios era muy alto. 

Recién en el siglo XVIII, Aimé Argand inventa una lámpara de aceite 
cuya llama ardía encerrada en un tubo de vidrio, lo que hizo que 
esas lámparas poco a poco fueran sustituyendo a las velas en la 
iluminación teatral. 

La iluminación a gas fue empleada por primera vez en 1803 
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por William Murdock usándolas en la iluminación de obras de la 
compañía teatral Boulton and Watt, en el barrio del Soho de Londres. 
La iluminación a gas llega a Francia en 1822, usándose en la “Opera 
de París”. 

La iluminación eléctrica se introdujo por primera vez en 1881 en el 
Savoy Theatre de Londres. A partir de ese momento, la electricidad 
y las lamparas incandescentes fueron usadas cada vez en mayor 
medida y mayor control sobre ellas para la iluminación teatral. 

Hasta aquí la historia, en muy apretada síntesis, de la iluminación 
teatral que, hoy día y de la mano de las nuevas tecnologías, está a 
punto de pasar por otro gran cambio por el uso de la iluminación 
LED y el control DMX (Digital MultipleX). 

Nuevas tecnologías: LED + DMX 

El desarrollo tecnológico proporciona nuevas herramientas 
mientras que proponen nuevas formas de trabajo. La evolución 
de la tecnología led que, sumada al control digital, hacen de los 
equipamientos basados en led sean herramientas aptas para ser 
utilizadas en iluminación teatral al proporcionar múltiples ventajas, 
tanto en su diseño como así también en su montaje, uso, operación 
y mantenimiento. 

El led fue inventado por el físico ruso Oleg Vladimírovich Lósev en 
1927, aunque no pudo desarrollar su invento por lo que su trabajo 
sobre los ledes permaneció inadvertido durante medio siglo hasta 
ser reconocido a finales del siglo XX. Es por ello que se considera al 
estadounidense Nick Holonyak, Jr. como el inventor del led, que lo 
reinventa en 1962 mientras trabajaba en el laboratorio de General 
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Electric del LED. 

Como los primeros ledes emitían dentro de la gama de los infrarrojos 
y rojos sumado al inconveniente, no menor, que su fabricación 
era relativamente cara, el uso de los ledes quedó solamente 
circunscripta a unos pocos usos en investigación y señalización. El 
desarrollo tecnológico posterior permitió la construcción de diodos 
para longitudes de onda menores (desde el rojo hasta el azul), un 
costo de producción relativamente bajo y, en éstos últimos tiempos, 
potencias cada vez más altas. 

Recién en el año 2000 se lanzaron al mercado ledes capaces de 
trabajar con potencias mayores a 1 watt para uso continuo. Este 
salto tecnológico contribuyó a dar la posibilidad de que hoy se 
desarrollen y comercialicen ledes con prestaciones muy superiores 
aptas para su uso en iluminación general. 

El LED 

LED (es el acrónimo inglés LED, light-emitting diode: ‘diodo emisor 
de luz’) es un componente electrónico que al paso de una corriente 
eléctrica emite luz. 

Un led es un elemento electrónico que tiene un cátodo y un ánodo 
de materiales semiconductores (arseniuro de galio y aluminio 
en caso de los los de emisión rojas e infrarrojas) que cuando se 
le aplica a los extremos (ánodo y cátodo) del led una tensión que 
permita polarizarlo directamente, los electrones comienzan a fluir 
a través del diodo; en esas condiciones, cada vez que un electrón 
con exceso con carga negativa (–) impacta en la región “N” adquiere 
energía para poder vencer la resistencia que le ofrece la barrera de 
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potencial, la atraviesa y se combina con un hueco positivo en exceso 
en la región “P”. En el mismo instante que ocurre esa combinación, la 
energía en exceso que adquirió dicho electrón para poder atravesar 
la barrera de potencial, se transforma en energía electromagnética, 
que se libera, en ese momento, en forma de un fotón o sea luz. 
Dicho de manera más simple, el led produce luz a partir del “paso” 
de los electrones con el material semiconductor, de ese “paso” se 
desprenden fotones que son partículas de luz. 

La ventaja en este método de producción de luz es que prácticamente 
toda la energía eléctrica consumida se transforma en fotones (en 
luz), el poco resto que se desperdicia se transforma en calor. Empero 
este desperdicio es insignificante comparado con las lamparas 
incandescentes. Nichia Corporation desarrolla ledes de luz blanca 
con eficiencia lumínica mayor a 150 lm/W. Esta eficiencia, comparada 
con otras fuentes de luz solamente en términos de rendimiento, 
es mayor a la más eficiente lámpara fluorescente (que ronda los 
90 lm/W) y aproximadamente 12 veces la más eficiente lámpara 
incandescente (que ronda los 11 lm/W). Su eficiencia es incluso más 
alta que lámpara de vapor de sodio de alta presión (132 lm/W), que 
hasta ahora estaban consideradas como una de las fuentes de luz 
más eficientes. 

El DMX

El DMX-512, (Digital MultipleX), es un protocolo electrónico de 
transmisión de datos utilizado en luminotecnia para el control 
de luminarias, que permite la comunicación entre los equipos de 
control de luces (consola) y las fuentes de luz. Su desarrollo ha sido 
realizado por la Comisión de Ingeniería de USITT (Instituto Americano 
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de Tecnologías Teatrales) desde 1986, con posteriores revisiones 
en 1990, que dieron paso a la norma USITT DMX512/1990 que ha 
sido revisada en 1998. El nuevo estándar, conocido oficialmente 
como “Entertainment Technology -USITT DMX512-A- Asynchronous 
Serial Digital Data Transmission Standard for Controlling Lighting 
Equipment and Accessories”, fue aprobado por ANSI en noviembre 
del 2004 y es el que actualmente está en uso. Este protocolo permite 
que desde una consola digital DMX se puedan enviar datos en forma 
digital a las luminarias -DMX compatibles- por un sólo canal de datos. 

La norma define no tanto al tipo de datos transmitidos, sino al 
hardware, en otras palabras, concierne a los circuitos utilizados para 
la transmisión y recepción, las características eléctricas, etc. Esta 
norma permite que cada consola pueda controlar un “universo” 
de hasta 512 “dimmers” con 256 “pasos” cada uno. Comparadas 
estas consolas, con las clásicas consolas analógicas, la cantidad de 
luminarias que pueden ser controladas con DMX es muy superior 
con una precisión, seguridad y velocidad de operación también 
varias veces superior. 

Si bien la aparición del LED y el control DMX es relativamente 
nuevo, esta tecnología está ganando su espacio rápidamente en los 
escenarios del mundo sustituyendo, cada vez con mayor velocidad 
a las luminarias incandescentes y consolas analógicas tradicionales. 
Proceso que se puede verificar Europa y Estados Unidos, en donde la 
oferta del mercado de iluminación profesional es casi en su totalidad 
de esos productos. En Latinoamérica, y más específicamente en 
Argentina, todavía este proceso de sustitución tecnológica no se ha 
verificado en los escenarios teatrales. Sin embargo, en el mercado 
de iluminación de entretenimiento (salones de baile, eventos 
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musicales, pubs) esta tecnología ganó rápidamente mercado por las 
ventajas que esta ofrece contra la tradicional tecnología de luminarias 
incandescentes y control analógico. Otra de las razones por las que 
esta tecnología ha ganado mercado en el mundo de la iluminación 
de entretenimiento es que los operadores y responsables de la 
iluminación (en general también Djs) son jóvenes, tienen mucho 
manejo de las herramientas digitales y además están abiertos 
a las nuevas tecnologías; cosa que no pasa dentro del campo de 
la iluminación de escenas teatrales, en donde la mayoría de los 
responsables de iluminación, que generalmente son los propietarios 
de sala, son de mayor edad, no tienen el expertise suficiente ni están 
familiarizados con las herramientas digitales, y además el cambio 
del plantel lumínico supone un gasto que no están dispuestos a 
enfrentar. 

Es por ello que en Argentina la oferta del mercado en LED+DMX 
es muy fuerte en iluminación para entretenimiento y muy escasa 
en lo que se refiere en la iluminación de escenarios teatrales que 
necesita otras luminarias y otras consolas específicas. Sin embargo, 
las características superadoras que ofrecen las nuevas tecnologías 
hacen suponer que, en pocos años más, estas novedades tecnológicas 
estarán en uso en la gran mayoría de los escenarios porteños con 
luminarias y consolas específicas para teatro. 

La tecnología LED más el control DMX permite sustituir la dotación 
de luminarias incandescentes y las consolas analógicas con una 
serie de ventajas comparativas. Las luminarias LED, al ser más 
eficientes lumínicamente, permiten reducir el consumo eléctrico y 
concurrentemente el calor generado. Una lámpara PAR 38 (Parabolic 
alumium reflector de 38 octavos de pulgada) de unos 150 watts de 
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potencia puede ser reemplazada por un artefacto similar LED de 15 
watts, cuya radiación lumínica es de 3000 lm contra los 2500 lm de 
la incandescente. O sea que el LED produce más luz, consumiendo 
la misma o menor energía eléctrica que las incandescentes, con 
la ventaja adicional de generar menos calor, dato no menor si se 
tiene en cuenta que iluminar un escenario relativamente chico 
-de unos 40 m2- pueden requerirse en ciertas circunstancias 1500 
watts o más, en parrilla de luces más unos 300 watts en el consumo 
de consola. El calor generado no es menor puesto que representa 
el mismo que el generado por 20 personas. Esto implica un gasto 
adicional en refrigeración de sala para mantener el ambiente 
dentro de temperaturas aceptables, lo que implica a su vez el uso 
de acondicionadores de aire; por regla general se asume que para 
disipar el calor generado por 2kw, se necesita gastar unos 4kw en el 
funcionamiento del acondicionador de aire, por lo que el gasto es 
por partida doble: se gasta más en parrilla de luces y se gasta más 
en acondicionar.

El montaje e instalación de luminarias LED con control DMX supone 
una ventaja adicional, puesto que al necesitar menos electricidad 
para su funcionamiento, se necesita menos sección de cobre para 
distribuir la electricidad hacia las luminarias; adicionalmente, 
como en las luminarias LED con control DMX la alimentación y el 
control van por vías separadas, la red de alimentación sólo requiere 
de un cable general que alimente a todas las luminarias mediante 
tomacorrientes en paralelo, cosa que no ocurre en las lámparas sin 
control DMX, cuyo cable de alimentación que es también su control 
parten desde la consola, por lo tanto se requiere muchísima más 
longitud de cable. Otra ventaja adicional en las luminarias led es 
su menor peso, cosa que tampoco es un dato menor si se tiene en 
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cuenta que una parrilla de iluminación relativamente chica tiene 
una dotación de unos 20 artefactos. Como ejemplo, una luminaria 
led, sustituto de una PAR 38 analógica, tiene un peso aproximado 
de 2 kg, mientras que la luminaria analógica pesa por lo menos 5 kg, 
contando artefacto más lámpara en ambos casos. En las luminarias 
led su menor peso las hace más manejables,  muy convenientes a la 
hora de montar un diseño de luces cosa que tampoco es menor, y 
mucho más dentro del ámbito teatral, puesto que en algunos casos 
cada día podrían ser necesarias dos o más cambios. 

Por otra parte, algunas luminarias led, tienen la particularidad 
de poder cambiar de color por lo que no necesitan gelatinas de 
filtrado. Adicionalmente, esta característica las hace propicias para 
generar efectos de luz que serían imposibles de lograr con lámparas 
incandescentes y sus filtros. 

Como las lámparas led no tienen inercia lumínica, pues cuando 
se cancela el flujo de alimentación eléctrica se detiene en flujo 
de luz -cosa que no pasa en las incandescentes puesto que éstas 
mantienen la emisión de luz mientras se mantiene el filamento 
caliente- los efectos de black out son más nítidos, evidentes e 
impactantes puesto que se puede pasar de una luminosidad plena a 
una oscuridad absoluta en milisegundos. 

El control DMX que está separado de la alimentación y preparado 
para trabajar vía cable o vía WIFI, permite que las luminarias puedan 
instalarse en muy poco tiempo en cualquier parte en donde se 
tenga a mano una toma de alimentación eléctrica sin necesitar, por 
lo tanto, de hacer tendidos especiales ante requerimientos de obra 
especiales. 

En cuanto al control DMX, en lo que respecta a sus consolas, 
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presentan varias ventajas ante sus pares analógicos. Una mayor 
cantidad de canales a dispocisión hacen que se puedan controlar 
independientemente muchas luminarias. DMX provee hasta 512 
canales de control en cada “universo” DMX con lo que, en el mejor 
de los casos, se pueden controlar hasta 512 luminarias (de un sólo 
efecto) lo que sería imposible en consolas analógicas. Si bien una 
luminaria puede necesitar de uno a nueve canales para su control, 
aun así los 512 canales disponibles son más que suficientes para 
controlar hasta la más compleja y completa dotación lumínica de 
cualquier escenario teatral. La razón por que se necesita más de un 
canal para controlar cada luminaria es porque algunas de ellas tienen 
más de un “efecto”; de esta forma, en las luminarias monocolor 
se requiere un sólo canal para su control, en las de color variable 
se requieren por lo menos 3 canales: uno para el rojo, uno para el 
verde y otro para el azul, hay también artefactos más sofisticados 
que requieren 9 o más canales para su control. 

Manejar 512 canales pareciera que es un trabajo muy complejo 
en la operación y que supone una tarea ardua en caso de cambiar 
de escenas. Si bien parece imposible manejar tamaña cantidad de 
canales, las consolas resuelven esto facilitándo la operación por la 
posibilidad de almacenar las escenas en sus bancos de memoria. 
De esta forma, una consola puede almacenar todas las escenas 
de una obra por lo que el operador sólo debe oprimir un botón 
cuando se necesite el cambio. Previamente, se deben almacenar 
las escenas a partir de la tradicional planilla de CUEs provista por 
el escenógrafo, una vez hecho esto quedan todas las escenas en 
la memoria de la consola disponibles para su uso. Adicionalmente 
estas configuraciones de escenas pueden ser grabadas en pen drives 
o PC, por lo que se puede tener grabadas todas las escenas de todas 
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las obras que en un teatro se exhiban, cosa imposible de hacer en 
consolas analógicas. 

Como síntesis informativa se citan, en resumen, las ventajas que las 
nuevas tecnologías en iluminación proponen. 

Ventajas de la luminaria LED: 

* Extremadamente bajo consumo eléctrico 

* Alto rendimiento lumínico (> 100 lm/W). 

* Larga vida útil de las luminarias (> 50.000 horas). 

* No presentan inercia lumínica (encendido y apagado instantáneo). 

* Muy bajo riesgo de rotura de cristales. 

* Baja disipación térmica (< 20% de potencia).

* Bajo peso de los artefactos. 

* Relativamente alto CRI (Color reproducción index). 

* Posibilidad (en algunas luminarias) de cambiar color sin necesidad 
de filtros o gelatinas. 

* Costo de adquisición similar a luminarias incandescentes de buena 
calidad. 

Ventajas del control DMX: 

*Consola con bajo consumo eléctrico. 

* Posibilidad de controlar hasta 512 dimmers por consola. 

* Control con alto grado de resolución hasta 256 pasos por canal. 

* Almacenamiento de múltiples escenas (casi “infinitas” usando 
Pcs). 
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* Almacenamiento de planilla de CUEs en memoria RAM.

* Uso de un sólo cable de control para todas las luminarias. 

* Bajo riesgo eléctrico (las consolas trabajan a muy bajas tensiones). 

* Extremadamente baja disipación térmica (varias veces inferior a 
las analógicas convencionales). 

* Posibilidad de controlar luminarias vía WIFI. 

* Simplificación del cableado de alimentación de luminarias. 

* Bajo costo de adquisición. (Menor al costo de una consola 
analógica). 

Pese a estas ventajas, en el mercado local se han escuchado 
objeciones de iluminadores y teatristas que indican que el costo de 
reemplazo de luminarias es alto, cosa que si bien es cierto puede ser 
amortizado en poco tiempo dado el menor consumo de electricidad 
y la mayor vida útil de cada luminaria (más de veinte mil horas en 
las led, frente a las poco más de las mil en las incandescentes). Otras 
objeciones comunes son que las consolas no se adaptan al trabajo 
teatral, no se encuentran luminarias led que reemplacen ciertas 
luminarias específicas de uso corriente en teatro (fresnel, lámparas 
plano convexos, scoop, ercel, cycliligth, elipsoidal), no existen 
luminarias cuya luz tenga la temperatura de color adecuada y que las 
luminarias led no responden bien en cuanto a reproducción de color 
(bajo CRI); lo cual es cierto, con la salvedad, de que esto sucede si sólo 
se busca en el mercado local argentino que, como ya dije, tiene una 
oferta en luminarias led orientadas al negocio del entretenimiento y 
en donde es relativamente fácil encontrar artefactos y efectos para 
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salones de baile; mientras que es casi imposible -por lo menos en 
el año 2015- encontrar un buen surtido de elementos de tecnología 
LED y DMX que se adapten a los requerimientos que la especificidad 
teatral requiere. 

Tengamos en cuenta que estas tecnologías son nuevas y que aún, 
por imperio del mercado y otras cuestiones que no están dentro 
del alcance de este trabajo, la oferta en Argentina es escasa. Sin 
embargo, tanto en Europa como en los Estados Unidos la oferta 
del mercado, en cuanto a iluminación profesional se refiere, es casi 
con exclusividad dentro de las tecnologías  LED y DMX en donde 
se puede encontrar cualquier elemento de luminotecnia que no 
sólo reemplace, sino también supere a las ya viejas tecnologías de 
lamparas incandescentes y control analógico. 



187

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

Bibliografía:

• Acaso, M. (2006). El Lenguaje Visual. Madrid, Ed. Paidós. Adcock, 
C. 1990. 

• Alfred S. [et al]. Aplicaciones de los LED en diseño de iluminación. 
Barcelona, Marcombo. 

• Appia, A. (1954). Actor, espacio, luz, pintura. Paris, Ed. Théatre 
populière. 

• Arnheim, R. (2002). Arte y Percepción visual; psicología del ojo 
creador: nueva versión. Madrid, Ed. Alianza. 

• Calvillo, A. y San Martín, R. (2009). Emociones y Diseño 
Sustentable: la importancia de las emociones en el diseño de 
la iluminación urbana. Tampico. Ed. Universidad Autónoma de 
Tampico. 

• Córdoba G., Diz E., Pujía S. y Sirlin E. (2003). La iluminación 
escénica. Buenos Aires, Libros del Rojas. 

• Keller, M. (1999). Ligth fantastic. Berlín, Prestel Verlag. 

• Macgowan, K. y Melnitz, W. (1966). La escena Viviente Historia del 
teatro universal. Buenos Aires, EUDEBA, Editorial Universitaria 
de Buenos Aires. 

• Oliva, C. y Torres Monreal, F. (1994). Historia básica del arte 
escénico. Barcelona, Ed. Cátedra S. A. 

• Pavis, P. (1998). Diccionario del Teatro; “dramaturgia, estética, 
semiología”. Madrid, Paidós comunicación.

• Pilbrow, R. (1997). Stage Lighting Desing: the art, the craft, the 



188

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

life. Londres, Ed. Nick Hern Books. 

• Rinaldi, M. (2006). Diseño de iluminación teatral. Dunken, Buenos 
Aires. 

• Sirlin, E. (2005). La luz en teatro, manual de iluminación. Buenos 
Aires, Atuel. 

• Sonrel, P. (2003). Traitë de Scënographie. Paris, Libraire Thëâtrale. 

• Turrell J. (1990).  The Art of Light and Space. Los Angeles, Ed. 
Univesity of California Press. 

• Vilarrasa, J. F. y Gago Calderón, A. (2012). Iluminación con 
tecnología led. Barcelona, Amv ediciones. 

• Wilson, R. (2001). Composición luz y color en el teatro. Barcelona, 
Lungwerg.



189

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

El teatro obrero, miradas desde la 
historia oral

Carlos Fos

(Centro de Documentación de Teatro y Danza del CTBA)

LOS MOVIMIENTOS OBREROS, SUS LUCHAS, SUS LOGROS, SUS 
convicciones y aun sus contradicciones han sido víctimas de 

aproximaciones ensayísticas superficiales, con olvidos premeditados. 
Este fenómeno es apreciable en textos escolares o de divulgación no 
especializada. Así, la maquinaria de la simplificación y el ninguneo 
planificado silencia la rica experiencia de diversas expresiones de los 
trabajadores organizados argentinos en el devenir de su historia. Esta 
experiencia incluye una producción artística numerosa y destacable, 
concebida como alternativa a otras pergeñadas desde los centros de 
poder. Quedan, pues, esquemáticos y borrosos retratos de proyectos 
“derrotados por la ingenuidad de sus planteos”. Este presupuesto es 
el que abonan las burguesías locales, en su esfuerzo por edificar 
esquemas de pertenencia a un “todo nacional” funcional a los 
fines que persiguen. En el mejor de los casos, estas agrupaciones 
clasistas son estereotipadas como “románticas”, sin capacidad para 
entender las estructuras del poder. Tal pintura es aceptada cuando 
la fuerza de las mismas es inexistente y el triunfo de los sectores 
que sostienen “el orden” parece asegurado. De lo contrario, éstas 
utilizarán todos sus medios para caracterizar como extremistas 
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peligrosos (nuevas terminologías que reemplazaron al obsoleto 
epíteto de maximalistas) a los actores gremiales revolucionarios. 
Esta crónica oficiosa, que cristaliza contenidos en la mente de los 
“habitantes de a pie”, poco tiene que ver con la historia científica, 
trivializándola, arrebatándole su capacidad transformadora. El 
movimiento anarquista ha experimentado esta operación de 
disolución en la memoria común durante décadas. En este sentido, 
he desarrollado una investigación dedicada al rescate de procesos 
históricos oscurecidos por los discursos hegemónicos.  

Con acciones concretas y utilizando como herramientas a la 
etnohistoria y la recolección científica del relato, he desarrollado 
vías  para la restitución en el imaginario colectivo del discurso 
de los libertarios  y su proyección en otras opciones políticas en 
Argentina. Mi tarea nunca la he planteado como la del buscador 
de objetos muertos o decorativos, sino como el camino para que 
a través de esta memoria parcialmente restaurada renazca la voz 
y la producción cultural de los olvidados. Y siempre teniendo en 
cuenta que cada pieza oral redescubierta se convierte en pilar 
de erección de originales y futuras producciones culturales. Con 
entrevistas pautadas, realizadas a cientos de militantes libertarios, 
he podido trazar un detallado mapa del accionar del movimiento en 
nuestro país. Enfocado en el desarrollo de sus proyectos culturales y 
educativos, he tenido las herramientas suficientes para desenterrar 
un espacio muy dinámico, generalmente ausente en los tratados 
generales de historia o reservado a estudios específicos.

Mi pretensión ha sido rescatar a luchadores que no ocuparon 
espacios legitimados y de gran visibilidad en el movimiento ácrata 
local. Muchos de ellos carecen de descendencia y su aporte al 
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teatro político aficionado hubiera muerto con su desaparición física. 
Por ello es que no deseo generar textos fuentes, sino colaborar en 
la reflexión sobre el valor del teatro como elemento de convivio 
festivo, a pesar del carácter didáctico de la propuesta. Utilizaron los 
recursos humanos y económicos, escasos, a los que tenían acceso. 
Para optimizar su tarea, eligieron recorrer parte de los territorios 
yermos de acción política a partir de militantes que lo hacían en 
forma solitaria o con otro compañero por tramos de la travesía. A 
estos mensajeros de los ideales libertarios, relacionados con los 
sectores inorgánicos del movimiento, los llamamos acólitos. Dos de 
los acólitos que llevaron su arte a través de la militancia trashumante 
fueron Grisales y Birttm. Sin contar sus proyectos individuales, 
es importante desarrollar en profundidad la tarea común que 
desempeñaron en los territorios del sur del país y de Chile, páramos 
sin organizaciones políticas o sindicales que pudieran servirles de 
anclaje. Los sucesos de 1921 estaban vivos en algunos lugareños, pero 
como una advertencia del poder real que residía en los estancieros 
terratenientes. Sus principios éticos rigieron cualquier decisión que 
tomaran y las expresiones artísticas no fueron excepción al respecto. 
Esa rectitud, ese cumplimiento de los lineamientos de conducta 
que respondían a un profundo convencimiento, hicieron que esas 
manifestaciones creativas fueran una extensión de su propia vida y, 
por lo tanto, de su legado ideológico. Ese recorrido, acunado por las 
viadas, queda registrado en el diario del mismo Grisales que tenía 
una idea acabada sobre la importancia de marcar hitos de historias 
personales con proyecciones en la comunidad, como la suya. En ese 
diario puede leerse:
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 “Mis experiencias en ese frío manto de tierra, se iluminan con el calor de los 
peones que encontré en el sendero. Hombres rústicos, curtidos, olvidados 
extendían su mano solidaria sin importarles las consecuencias negativas que 
este acto de ayudar a un supuesto sedicioso les podía acarrear. Cada paso que 
dábamos, cada poblado que recorríamos, era una aventura de final dudoso. 
El silencio me aturdía, atravesando los campos sin cosecha posible pero 
llenos de ovejas y dueños codiciosos, listos para reprimir cualquier reclamo 
trabajador. Me atrapaba esa sensación de pequeñez ante la inmensidad de 
la tierra yerma. Era complicado pensar en armar una biblioteca circulante en 
estos parajes porque carecíamos de mínimos apoyos para diseñar y construir 
un carromato y el clima no era amigable. Yo seguía escribiendo desde relatos 
cortos hasta monólogos para su representación; sentía que en el tema de 
las obritas teatrales me repetía demasiado en los recursos literarios y que 
podrían resultar aburridas para gente que, seguramente, era analfabeta. En 
las pequeñas aldeas puerto de la costa, camino a Trelew, deseché varios de 
estos textos porque no les sentía auténticos ni útiles para la causa. Tenía 
que poner algo más de humor a mis escritos, algo más costumbrista sin 
dejarme atrapar por la vulgaridad de las comedias de divertimento” 20. 

La relación que mantuvieron con los Polidri, fue fundamental para 
que Grisales se replantee su condición de dramaturgo aficionado. 
A pesar de haber abandonado la práctica circense, en un proceso 
de descomposición que terminó con la compañía que lideraban, 
fueron influencias para nuestros artistas libertarios porque se 
encontraron atravesados por apuestas lúdicas que lograban una 
empatía con el público sin reclamar enajenación ni una reducción 
a simple divertimento. Los apeaderos que se utilizaban para la 
suba del ganado o para bajar productos a los villorrios recorridos 
eran usados por el grupo de libertarios para descansar y apurar 

20   Diario de Gimeno Grisales aportado por el mismo, inédito. 



193

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

improvisaciones ante un pequeño núcleo de personas, que en su 
mayoría no entendían lo que escuchaban. Ante esta perspectiva, 
Grisales decidió cambiar el tono de sus monólogos, y aunque 
conservaría el estilo didáctico, le aportaría humor. También fueron de 
utilidad algunas pruebas de equilibrio y pantomima de José Polidri. 
La extraña y ecléctica función se completaba con la distribución 
de panfletos con síntesis del pensamiento ácrata. Algunos de 
ellos fueron ilustrados por el propio Grisales, porque creía que el 
dibujo reforzaría al texto y también porque sabía que muchos de 
los integrantes del improvisado público tenían formación básica o 
desconocían la práctica de la lectoescritura. 

Estas experiencias de circo, que coexistían con la llegada a las 
principales ciudades de la región de grupos periféricos de circo 
criollo, estimularon la producción comunitaria de teatro. Titiriteros  
y artistas de circo obreros se convirtieron en disparadores de 
vocaciones en un ámbito marcado por los vientos y la soledad. Un 
ámbito que fue caldo de cultivo para que nacieran proyectos que 
tomaran estas estéticas y las modelaran de acuerdo a las necesidades 
de los creadores. La tradición de los titiriteros independientes en la 
zona es reconocida por estudios de historia reciente, como pilares 
de la vida del escenario de Patagonia. 

En uno de esos libelos se decía: 

“Compañeros. Aún en estas tierras desiertas en las que la mano invisible 
del patrón duele más que el frío y la soledad, el ideal no los abandona. Los 
principios de la anarquía nos invitan a construir un mundo solidario, sin amos, 
en el que jamás tendrán que bajar su vista ante la orden injusta o el castigo 
inmerecido ¡Hay que despertarse y rápido! Lejos en distancia, pero cerca 
en el corazón, miles de proletarios luchan para derrumbar un régimen que 
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explota con el fin último de la codicia. No son objetos, deben convencerse. No 
mueran en la esquila, en los durmientes, en el puerto o en los pozos, sin pelear. 
Y no pueden solos. No propugnamos el suicidio, sino la organización porque 
en ella está vuestra fuerza y de ella temen los poderosos. Hoy es el día”21 

Ante el asombro por los intentos artísticos del grupo Grisales decidió 
escribir un volante, en el que explicaba el valor de las expresiones 
del espíritu como agentes revolucionarios. Tuvo que debatir con 
sus amigos el tenor de las frases que usaría ya que no estaba 
acostumbrado a una situación similar. En las grandes urbes las 
prácticas escénicas de tinte político tenían una amplia difusión, aun 
fuera de los órganos partidarios. Pero en el sur del país en la década 
del veinte el estado de cosas era muy diferente. Por fin, escribe: 

“Me dirijo a ustedes con humildad para explicarles el sentido de lo que 
llamamos `pequeñas funciones no burguesas´. Tal vez alguno proviene de 
una gran ciudad o un pueblo que tenga salas teatrales. En ellas seguramente 
han visto degradantes comedietas o sainetes de baja calidad en el que se 
burlan de la clase trabajadora. Tal vez tuvieron más suerte y contemplaron 
piezas de Florencio Sánchez o Ghiraldo.  Yo no soy ni pretendo ser escritor 
profesional. Pero encontré en los monólogos un camino para contar las 
experiencias de la masa obrera y para reclamar el pensamiento. Cuando los 
actúo, con mi escaso talento, me convierto en un sindicalista, en un maestro 
o en un panadero que quiere no sólo mejorar la forma de vida, sino cambiarla 
de cuajo. Me observan con curiosidad subido a un banquito, sin trajes 
extraños o escenografía, transformado en declamador. Para los que nunca 
vieron una función les cuento que no estoy burlándome. Todo lo contrario 
estoy entregando lo mejor de mí para que nos ayudemos entre todos a evitar 

21 Diario de Gimeno Grisales aportado por el mismo, inédito.
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los sufrimientos y desigualdades que padecemos. No quiero entretenerlos 
solamente, tampoco aburrirlos, sólo deseo, trepado a mi cajoncito 
encontrarnos de otra forma, auténtica. Y les aseguro que el teatro futuro 
huirá de la teatralidad de lo aparatoso, de lo multicolor que aturde, tendrá 
más objetividad, la sencilla gran belleza de lo que es asequible a todo anhelo, a 
todo conocimiento, a toda posible interpretación. Y la labor educacional y su 
eficacia revolucionaria correrán  parejas con su sinceridad y con su realismo. 
Ante estos dos elementos el espíritu vibra y la inteligencia se despierta…”22  

En esa opinión de Grisales surgen criterios que seguirán 
acompañando el nacimiento del movimiento independiente, como la 
caracterización del sistema dominante de producción. Hay términos 
que se repiten en las palabras fundadoras de Barletta, años después. 
La búsqueda de nuevos autores es otra coincidencia que marca 
ideología de labor, así como la estigmatización de dramaturgos que 
habían pasado por la cartelera comercial.

En su diario, Grisales, habla de cientos de funciones con un público 
reducido a una decena. Sólo en situaciones extraordinarias el 
auditorio crecía y este hecho se relacionaba con la presencia de un 
núcleo libertario en los alrededores. En Comodoro Rivadavia el grupo 
se divide y los monólogos dan paso a la única obra con dos personajes, 
escrita por Grisales y representada por él mismo y un croto de apellido 
Iñiguez. La pieza en cuestión se llama Nevada rebelde y contamos con 
los fragmentos que el propio autor guardó. Utilizó el melodrama para 
expresarse ya que conectaba más fácilmente con las expectativas 
de ese público, que iba descubriendo. La obra está bien construida, 
según los principios del formato elegido, y se desarrolla de acuerdo 

22    Diario de Gimeno Grisales aportado por el mismo, inédito.



196

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

con sus leyes, sin incoherencias ni errores importantes. Incluso los 
personajes secundarios (resueltos con ingenio y la recitación en off), 
que personifican los diferentes niveles de conciencia de los obreros, 
o la solidaridad innata de los oprimidos entre ellos, van más allá 
de esta función y se nos revelan como personajes bien trazados y 
dotados de frescura y vigor. El personaje esclarecido, Enrique, peca 
por excesiva discursividad y un manejo formal de la retórica. Pero 
estas características aparecen habitualmente en la dramaturgia 
anarquista. La anécdota, pequeña en sí misma, se resume en la 
lucha obrera encabezada por el protagonista y su relación con los 
habitantes de la zona. Incomprendido originalmente, su temple 
ante la represión de la policía rural y la honestidad que lo convierte 
en incorruptible le ganan el respeto y el acompañamiento del 
pueblo. Ante la derrota que sufren frente a los guardianes del orden, 
regenteados por los hacendados, Enrique escapa de la prisión para 
continuar su accionar revolucionario en otros parajes. El dramaturgo 
amateur nos entrega un momento de la obra:

Enrique.- “Es el momento de decidir. La huelga o seguir siendo ovejas 
como las que esquilan. No hay posibilidad de dudar y menos de cambiar 
de opinión. Ya saben cómo soy, gringo y derecho. No me voy a rendir 
aunque sea solo. Le voy a hacer frente al señor feudal y sus soldados. No 
pueden ganar ya que la razón está de nuestro lado y las causas populares, 
tarde o temprano, triunfan. No se escondan en sus ranchos. Sean dignos 
de mirar a sus hijos a los ojos. Ellos tienen problemas, les bajó el precio 
de la lana y los paros ferroviarios los dejaron débiles. Aún ese gobierno 
cipayo radical que le sirve como esclavo, parece ponerle algunas piedras 
en su camino a la riqueza. Hay que pararles la producción, tomar cada 
posta y reunirnos con los compañeros del norte. Los quiero y los sé 
valientes. Por eso confío en que la decisión que tomen sea la correcta.
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Juan.- Yo lo conozco don Enrique y estoy seguro que sus intenciones 
son buenas. Pero no veo lo que podemos hacer un grupo de 
pobres campesinos que apenas sabemos leer y  escribir algunos. 
Ellos tienen armas, poder, son doctores y la policía les hace caso. 
Mi facón está a su disposición, pero no creo que logremos algo.

Enrique.- La confianza, la fe revolucionaria los hará invencibles. No 
necesitamos coches caros, ni armas, ni milicada, sólo el valor de 
hombres, mujeres y niños que luchen por sus  tierras, por sus manos 
desgarradas y por los que cayeron ante los padecimientos. La era de 
la razón está cercana y estos perdidos rincones haremos historia”23 

La pesquisa sobre teatro obrero en Sudamérica no es hija del capricho 
personal, ni se justifica en un deseo de coleccionismo sin interés 
académico, ni relevancia para el campo escénico. Por el contrario, 
una investigación profunda, como la emprendida hace décadas, 
se explicaba y se explica en la necesidad de visibilizar un espacio 
de la historia teatral que ha sido vaciada de sentido en las pocas 
aproximaciones que dejaron anclaje escrito. Sólo algunas crónicas 
han dejado una mínima parte de la huella del teatro producido 
por obreros, hijos de la inmigración europea y de los reclamos 
clasistas de derechos. Reivindicar este rústico, esquemático y, 
por momentos, irritante por sus formas reiterativas y maniqueas, 
resulta indispensable para comprender el devenir de la escena de 
cada uno de los países donde tuvo relevancia. No sólo importa lo 
cuantitativo en relación al número sorprendente de textos que 
escribieron o representaron, sino que desarrollar este proceso 
inorgánico y de múltiples aristas nos permite hallar otro discurso 
que por omisión intencionada fue distorsionado o expulsado de las 

23    Ídem.
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páginas de la historiografía oficial, en una operación consciente o 
inconsciente pero que termina resultando funcional a los modelos 
oligárquicos de Estado que monopolizaron buena parte de la vida de 
los jóvenes Estados. Esas construcciones simples, en su estructura 
interna, pecaban de abuso de términos y expresiones que requerían 
de cierta formación previa para su cabal comprensión. La tendencia 
citada fue cediendo, en especial en los artistas que abandonaban el 
sedentarismo urbano para militar en espacio abierto, a formulaciones 
llanas sin barroquismo, decisión que provino de la experiencia con el 
público. Nunca eligieron, a pesar de la falta de herramientas y medios 
económicos, acudir a reduccionismos de baja calidad y de efectismo 
en otros sistemas de producción. Evitaron algunos procedimientos, 
comunes en los actores populares del circuito empresarial, como el 
aparte exagerado y la necesidad de generar afinidad con la audiencia 
a cambio de resignar principios centrales de su ideología. En las 
comedias, que transitaron con menos frecuencia, podían apelar al 
chiste corto con sentido moral pero nunca se valían palabras soeces 
sin otro sentido que divertir, es decir que colaborar con la confusión 
de la clase obrera. Su dramaturgia, especialmente la que promovían 
los militantes inorgánicos, era producto del contexto y requería de 
cierta práctica para responder con habilidad, sencillez y eficacia a una 
multiplicidad de tópicos, recurriendo a estéticas tan diversas como 
pragmáticas. No había lugar, en una dramaturgia de la acción, que 
moviera a equivocaciones o malos entendidos en una audiencia que 
tenía que ser conmovida para unirse al movimiento de trabajadores 
en lucha. Por eso, la apelación a frases extraídas de textos clásicos 
libertarios, reiteradas hasta el hartazgo en libelos y proclamas, eran 
puestas en boca de personajes concientizados que transmitían 
los fundamentos del anarquismo o del socialismo inorgánico. Los 
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actores sabían que buena parte del público que asistía a las funciones 
improvisadas, muchas veces a la vera del camino o en una plaza, era 
neófito en temas teatrales y desconocía las convenciones mismas 
de un acontecimiento dramático. Las piezas recurrían a situaciones 
cotidianas que padecían los que participaban de la ceremonia teatral. 
Y es importante que, más allá de perseguir propuestas cargadas de 
didactismo, los creadores creían en una escena donde la imaginación 
se fusionaba con la praxis en un encuentro íntimo y personal. Se 
ponía, desde el arte, otro freno al avasallamiento de las diferencias, 
como particularidades concepciones de las comunidades. Con una 
impronta subversiva, el teatro aleatorio que auspiciaban los obreros 
corroía las pautas del mundo mediado, transitando un camino 
opuesto al que éste promueve. La falta de tecnologías apropiadas 
para asegurar esa mediación llevaba a los sectores en el poder a 
marginar de las producciones teatrales a grandes sectores de la 
población, a excepción de los ámbitos empresariales que gozaban 
de buena salud en relación al público. A la presencia de cuerpos 
dóciles, este teatro, en sus manifestaciones tan distintas pero desde 
su coherencia interna, le responde con libertad absoluta y conciencia 
de sí. Con firmeza, elige al arte para combatir la esclavitud de cuerpo 
y mente y la despersonalización, contraponiendo la consolidación 
del individuo autónomo al individuo en su pertenencia al colectivo. 
Confrontar con las leyes que impone el capitalismo al apropiarse 
del teatro y transformarlo en mercancía era uno de los objetivos 
buscados, contra ofertando a ese tiempo vacío uno pleno, habitado 
por la sanación que produce el fogón donde prima la solidaridad 
y la entrega a la comunidad. Es en este tiempo de raíces sagradas 
cuando los llamados de la horda se hacen patentes y la violencia 
recíproca implantada por los poderes fácticos cede por la apertura 
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de un ámbito en el que se asestan golpes a las regulaciones y casta 
jerárquicas cerradas. En ese lugar, el de la ceremonia, la libertad se 
experimenta como el articulador de la existencia. No ser alternativos 
sino combatir por un devenir temporal distinto, que privilegia la 
horizontalidad, faculta la intervención de todos por igual y perpetra 
una revuelta contra el sistema de apreciación de las disposiciones 
que nos encorsetan.

No concebir una propuesta que conviviera con lo dominante, sino 
lanzarse a rivalizar con el teatro comercial fue uno de los propósitos 
que el teatro obrero comparte con el independiente. La misma 
categoría de teatro y de arte son puestas en cuestión, despertando 
un campo que se había consolidado en torno a convenciones y 
prácticas funcionales. Estos cuestionamientos que leemos en los 
periódicos y libelos obreros llenarán las páginas de las revistas de 
teatro independiente, de la mano de sus principales escritores 
y gestores. El teatro obrero clasista cerraba su etapa de mayor 
presencia, dejando huellas, promoviendo inquietudes, muchas 
de las cuales serán retomadas y pensadas desde otras posiciones 
estéticas por el teatro independiente. 

Esta relación no es directa, pero no debemos obviar el hecho 
de que hay artistas obreros que participan, en todo el país, en 
la conformación de los primeros grupos autónomos y de que 
muchos de ellos tenían una relación con el comunismo y socialismo 
reformista vernáculo. Sin forzar esta presunta línea de contacto, no 
podemos disimular que en las actas de formación de los colectivos 
germinales del movimiento independiente aparecen buena parte 
de los puntos de esencia del teatro obrero. Por supuesto hay 
diferencias sustanciales, en especial, en las búsquedas estéticas y 
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de renovación del campo desde esta perspectiva que promueven 
Leónidas Barletta y sus compañeros de ruta. Escapar al concepto de 
juntar material para explicarlo sin considerar las características de las 
comunidades e individuos que los crearon es un acto imprescindible 
para el análisis. De lo contrario, quedamos extasiados frente a un 
conjunto borroso y sin organización coherente que puede producir 
un halo de empatía en quien lo lee, pero que no aporta nada a los 
estudios del teatro nacional. Estos trabajos sirvieron para poner 
en debate la posible relación entre el teatro de obreros que se 
sostiene hasta 1930 en la Argentina, fecha en el que los sindicatos 
y las expresiones organizadas de los trabajadores habían mermado 
considerablemente en el número de militantes y, por consecuencia 
directa, en la importancia como núcleo de poder ante los sectores 
oligárquicos y burgueses. Pero, no es posible establecer un corte 
definitivo de las acciones artísticas que emprendieron y, mucho 
menos, de la influencia que ejercieron en la oferta teatral de la 
década siguiente. Hubo algunos desplazamientos temporales 
-basados en que fueron protagonizados por los mismos militantes o 
son reescrituras de sus obras- con el teatro independiente , el teatro 
militante, en categoría desarrollada por Lorena Verzero, y aun en el 
teatro comunitario de pre y posdictadura.

Grisales, en su diario, deja asentado las motivaciones que lo lanzaban 
a peregrinar por zonas tan distantes como hostiles en lo climático:

“El viento era un enemigo poderoso que convertía al frío en pequeñas 
agujas que penetran en los cuerpos curtidos aunque no lo suficiente. Andar, 
por tren, caminando o a caballo. La idea era circular para que nuestras ideas 
tampoco se detuvieran. No importaba la falta de compañeros en kilómetros 
a la redonda porque una mano amiga no faltaba; ese peón esclavizado y con 
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pocas pertenencias personales que compartía su escasa comida y su caserío 
precario. En los fogones conocimos payadores populares que endulzaban 
las noches con su arte, rebelde, chúcaro, con afirmaciones políticas nacidas 
en el dolor de la experiencia, no en la teoría de las bibliotecas. Mis obritas 
parecían, por momentos, tan fuera de lugar con tantas verdades y tan pocas 
preguntas que me propuse reescribir algunas. Mis creencias seguían sólidas, 
mi confianza racional en el triunfo del proyecto anarquista más firme que 
nunca, pero había aprendido de esos duros luchadores de la subsistencia 
que es mejor escuchar para luego verter en textos una síntesis de teoría y 
entendimiento del medio en que uno actuaba. Había recibido una educación 
que se asentaba en los pilares de la libertad y que tenía en el diagnóstico un 
aliado poderosísimo. En algún momento no puse la suficiente atención al 
análisis del medio, pero el mismo me golpeó de lleno. No tenía que aceptar o 
ver el estado de cosas, ese estado de cosas chocaba con mi ser, me empujaba 
con violencia y me daba un cachetazo con cada kilómetro desandado”24. 

Gimeno, como los demás “acólitos”, internados en territorios 
vírgenes de actividad gremial, debía contar con un bagaje cultural 
lo suficientemente amplio como para lidiar con las diferentes 
adversidades emergentes. Era un reconocido de la retórica y del 
diálogo, herramientas que también utilizaba en sus producciones 
teatrales. Era un tenaz crítico de la racionalidad burguesa que, a 
veces deformada, llegaba en malas traducciones de teóricos ácratas 
o en supuestos pensadores libertarios sin fundamentos sólidos.  
Solía repetir que imponiendo estos falsos criterios corría el riesgo 
de ser como la oligarquía que explotaba al obrero y lo sumía en la 
ignorancia.

Si los que ejercían el poder real cristalizaban un presunto orden social 

24 Diario de Gimeno Grisales aportado por el mismo, inédito.
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natural, en donde los que obedecían respetaban una especie de 
esquema darwiniano tramposo, se tornaba urgente tomar medidas 
para concluir con esa racionalidad distorsionada implantada por la 
fuerza o la perpetuación del desconocimiento en las masas. Colisionar 
con los cantos de sirena, con los artilugios directos  que alienaban 
a los que expoliaban, alejándolos del pensamiento crítico, resultaba 
una faena titánica. Los artistas inorgánicos, y Grisales como tal, no 
era ajeno a las formas de dominación que incluían la divulgación de 
diatribas ensambladas sobre posturas místicas, religiosas y mágicas 
que aumentaban la brecha entre el saber científico y las capas 
populares. Religión o superstición eran apeladas como criterio de 
autoridad para refrendar sentencias basadas en lo que no se puede 
demostrar empíricamente. El temor a un Dios o la esperanza sin 
fundamentos fueron esgrimidos como  poderosos medios capaces 
de sumir en la inacción a los sectores populares, los sectores que 
debían motorizar un cambio ante las penurias sufridas. La burguesía 
y los grandes estancieros, que en la región patagónica manejaban 
las decisiones de gobierno como un poder paralelo, usaban todas 
las fórmulas a disposición para instaurar un clima de escepticismo, 
que contrastaba con la imagen de país poderoso, omnipresente en la 
demagógica publicitaria de los regímenes conservadores. Tomaban 
todas las medidas para dificultarles el acceso a la información y 
a canales de comunicación que fueran plataforma para futuras 
organizaciones.  Sumir a la clase obrera en la oscuridad, en la soledad 
y destruir los lazos sociales positivos que pudieran establecer. Así, 
era imposible que contaran con elementos para analizar desde 
una posición cuestionadora la situación de postración en la que se 
encontraban y su pertenencia a un colectivo mayor que también 
experimentaba las mismas condiciones en su vida.
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Grisales, el nómada militante, supo valerse de textos que había 
probado en otras regiones de Argentina con éxito para acercarlos a 
la audiencia patagónica. Nos cuenta Gimeno:

 “En aquellos días la confusión y la división parecía reinar y la ciudad me 
oprimía. A pesar de no ser un hombre de campo, en mi niñez en Asturias 
había sufrido las penas del frío y el hambre. Mi padre era minero y las 
condiciones que tenía que enfrentar por la codicia del capitalista lo fueron 
derrumbando año tras año hasta quitarle la vida. Claro que dos décadas 
habían pasado y la nieve era un recuerdo vago. No obstante me subí al 
tren con el alemán. Era un  hombre de bien, de convicciones libertarias 
firmes, y muy amigo de las artes. Así que creí que nos completaríamos 
en nuestra nueva labor de emisarios del ideal. La primera parada fue en 
Bahía Blanca. Ya habíamos confraternizado con dos crotos que vagaban por 
las viadas y con ellos practicamos la prédica. Tan persuasivos fuimos que 
Renzo, un tano atravesado, se nos unió. Ya en la ciudad de los vientos nos 
quedamos varios días. Mientras el alemán y su pequeño séquito trababan 
relaciones con los ácratas locales, yo me dediqué a representar otro de 
mis monólogos en dos plazas. Mi suerte fue diversa, pues capté el interés 
de muchos proletarios, pero la policía me persiguió cerca de cuarenta 
cuadras. Menos mal que alcancé una feria y los perdí entre las hortalizas. 
Brutos los milicos. En medio de estas peripecias, estrené fuera de Buenos 
Aires, La fe de la razón. Mi alter ego en esta ocasión se llama Orestes.

Orestes.- Queridos hermanos y compañeros. He intentado en varias 
ocasiones hacerles reflexionar, pensar seriamente sobre la cantidad de 
material a la que tienen acceso. Bucean en las bibliotecas del movimiento 
y está bien; lo hacen en las burguesas y, con el cuidado que esto supone, 
tampoco es una actitud reprobable. Leer es una de las herramientas para 
crecer como personas y luego compartir ese conocimiento ganado, si es 
valioso y constructivo, al resto de la comunidad. Pero, como ya dije hasta el 
hartazgo, no se trata de devorar los textos y repetirlos mecánicamente. No 
saben, que aun en nuestras publicaciones, se deslizan ideas cuestionables 



205

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

que requieren debate. El anarquismo nace del respeto por el individuo y 
por lo tanto de su opinión fundamentada. Por eso, no deben confundir una 
supuesta “erudición” con la sabiduría proveniente de la práctica, del diálogo 
fecundo, de la discusión creativa. No estoy pidiendo que dejen de leer, todo lo 
contrario, los insto a leer realmente, comprendiendo las bondades y defectos 
del discurso que encuentro. Los obreros hemos sido confundidos durante 
siglos por dulces palabras y hábiles retóricas vacías, que forjaban eslabones 
para nuestras cadenas, cadenas que muchas veces nosotros ayudábamos a 
construir. (...). Por eso los exhorto a que vayan a los talleres del movimiento, 
donde se reunirán con el arte, esa elevación que es natural al hombre, pero 
que les parece extraña por tantos años de obediencia. Observen, pregunten, 
incomoden a sus maestros. Vuélquense a lo artístico, dibujen, esculpan, 
escriban, actúen en nuestros cuadros filodramáticos. Se harán mejores 
personas, mucho más felices y libres y podrán decir que son anarquistas”25 

El teatro se convierte en una trinchera de resistencia ante las 
pretensiones de escamotear los cuerpos y fagocitar las fiestas. Y 
sale al camino de la violencia destructora que es capaz de devorar 
al que la inicia y que, en forma torpe y soberbia, cree que controla. 
Con estos mecanismos devastadores, la violencia no sólo hace 
trizas la malla social sino que se convierte en multiplicador de ese 
poder informe, superando su accionar los tiempos históricos y 
generando nuevos tiempos míticos. Es capaz de  resistir los intentos 
inconscientes de las débiles estrategias esgrimidas para hallar una 
víctima propiciatoria en falta de fiesta. Esa violencia esencial que 
hace del hombre -como cazador- su propia presa, sigue demandando 
en un espiral trágico más cuerpos para devorar. El teatro obrero, 
con sus limitaciones evidentes, propició la creación de refugios 
inestables de construcción de lo colectivo, sin violencia indeseada, 
sin repeticiones estereotipadas, sin ecos alienantes. Y ladrillo 

25 Diario de Gimeno Grisales aportado por el mismo, inédito.
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tras ladrillo, cementado por el vigor ritual, se intentó reedificar el 
edificio de la tribu, sobre los pilotes de la libertad y decisión plural. 
Los puentes de los torsos presentes podían destruir las prédicas 
de disolución en la masa, que ya no aparecían tan atractivas, que 
ya sonaban a peligrosos cantos de sirena. El teatro volvía ser una 
apuesta a la vida. 
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“Nem que seja na marra”

Monique Lima (UFRRJ, Rio de Janeiro, Brasil)

Paulo Fávari (USP, São Paulo, Brasil)

m26dejulho@gmail.com; favaripaulo@gmail.com

En los tiempos sombríos, 
¿se cantará también? 

También se cantará 
sobre los tiempos sombríos.

Bertolt Brecht.

JUNTO A AUGUSTO BOAL, ODUVALDO VIANNA FILHO Y CHICO 
de Assis, Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006) fue uno de los 

mayores hombres del teatro brasileño, con destacada actuación 
en los escenarios entre los años 1950 y 1970. En este período 
hubo un gran cambio en el teatro, una creciente búsqueda por 
temas nacionales (en contraste con el europeísmo de entonces). 
El movimiento en búsqueda de una identidad propia, sin embargo, 
fue afectado por el golpe militar de 1964, y terminó bajo presión 
del Ato Institucional nº 5 (AI-5), de 1968. Entre su promulgación y 
1973, año en que la Industria Cultural se ha consolidado en Brasil, el 
régimen comenzó a perseguir de forma más intensa el área cultural. 
La persecución fue tan grande que el teatro político sólo volvió a los 
escenarios con mayor relevancia en la década de 1990.
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En este artículo, vamos a analizar las interrelaciones entre la obra 
del dramaturgo Guarnieri y los factos políticos del país en aquella 
época. Con esta intención, vamos a utilizar de tres obras clave (Eles 
não usam black-tie, Arena conta Zumbi y Um grito parado no ar) 
para proporcionar una visión general de la época. Nuestro propósito 
acá radica más en la comprensión del contexto, que en llevar a cabo 
un debate a fondo acerca de las obras, algo hecho en el calor del 
momento y reanudado de la década de 1980 en adelante.

Los años 1950,  en Brasil fueron marcados por el proyecto de 
desarrollo del período presidencial de Juscelino Kubitschek, cuya 
finalidad, a través de un desafiante plan de metas, era hacer con 
que el país creciera 50 años en 5. En otras palabras, salir del siglo 
XIX y llegar al XX, a través una inversión masiva en infraestructura 
en 5 áreas: Alimentación, Educación, Energía, Industrias de Base 
y Transportes;  además de la niña de sus ojos: la construcción de 
la nueva capital federal, Brasília (inaugurada en 1960). Estaban 
en el orden del día, por lo tanto, las cuestiones relacionadas con 
la construcción de una identidad nacional que uniera un país 
heterogéneo y, a la vez, diera forma al nuevo y moderno Brasil, que, 
por lo menos en teoría, estaría en igualdad de condiciones con el 
mundo.

Este mecanismo de negación repentina del pasado, debido al 
progreso y para favorecer una esencia nacional, también cruza 
las artes, tanto en la estética como en relación a los medios de 
producción. Pero con un ingrediente más:  en ellas,  el extranjero 
como modelo es el evidente nuevo paradigma nacional. En las artes 
escénicas, el Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), creado con las 
inversiones del industrial Franco Zampari en 1948, niega totalmente 
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el teatro de revista (siglo XIX) para establecer de forma tardía el 
teatro moderno de inspiración francesa (Costa, 1998:11 -50). El 
Cinema Novo se aferra al neorrealismo italiano y rechaza tanto el 
cine industrial de São Paulo como la chanchada de Río de Janeiro. A 
su vez, en la música se mueve el debate sobre temas como el rescate 
modernista del folclore, la música nacionalista y los préstamos 
musicales extranjeros sufridos por la radio. Su síntesis se producirá 
a finales de la década con la Bossa Nova, que quería ser “sofisticada 
y universal, despojada y popular”26 (Napolitano, 2014:77) , y por eso 
tiene entre sus influencias el jazz. Es en este contexto cultural que 
Guarnieri, a los 18 años, escribe Eles não usam black-tie en 1955 y 
la obra estrena en 1958 (Guarnieri, 2008:5).

Pero Black-tie busca el nacional popular de otra manera. La obra es 
la primera en el teatro brasileño en tener todos sus personajes y 
acciones en la favela. No es poca cosa. Décio de Almeida Prado, uno 
de los más importantes críticos de la época, define la obra como 
un símbolo de “giro estético y político” por acercar “dos entidades 
anteriormente juzgadas como casi incompatibles, el teatro y la 
gente” (Prado, 1993:109).

Y como dice Paulo Toledo “la diferencia productiva con las compañías 
modernas se convierte en un contraste de sentido fuerte, cuya más 
fuerte imagen es quizás el título de la obra (…), que se refiere tanto 
a un estrato social que nunca había sido retratado en el escenario 
nacional, como a la liturgia conectada al acto de ir al teatro, siempre 
con ropas de gala, a ver compañías modernas” (Toledo, 2013: 29 
[énfasis agregado]). Desde entonces, la oposición a la tradición 

26 Para facilitar la comprensión, decidimos traducir las citas y mantener los títulos de las 
obras en portugués. La traducción fue hecha por la amiga Renata Galvão Peres, a quien agra-
decemos inmensamente.
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francesa, representada por el TBC, se instaló definitivamente 
y disputa los escenarios del teatro brasileño. Esta oposición se 
desarrollará no sólo en el Teatro de Arena, sino también en el Teatro 
Oficina, en los Centros Populares de Cultura (CPC), en el Movimento 
de Cultura Popular (MCP) y muchos otros.

A través del punto de vista de los trabajadores, Eles não usam black-
tie cuenta la historia de una huelga que tuvo lugar en Río de Janeiro 
en un pasado cercano, posiblemente a partir de finales de 1940 y 
principios de 1950. El núcleo de la acción, sin embargo, ocurre en 
la relación entre padre (Otávio) e hijo (Tião) en forma de drama 
social, cuyas consecuencias analizaremos más adelante. A pesar de 
ser el hijo del líder de la huelga, debido a la pobreza de la familia 
en su niñez, Tião se cría con los padrinos, que viven en el barrio de 
Flamengo. Como adulto, y de vuelta a la favela, para trabajar en 
la misma fábrica que su padre, la formación burguesa de Tião lo 
empuja en contra de su clase, y lo lleva a romper la huelga.

Este choque entre la formación burguesa y el origen proletario 
produce en la obra dos consecuencias muy diferentes entre sí. Desde 
la perspectiva de Guarnieri, revela los mecanismos por los que la 
conciliación de clases puede no ser posible y que sólo la unión de 
los trabajadores puede hacer una huelga exitosa. Tião es expulsado 
de la favela. Por otro lado, la forma dramática realista de la obra, 
centrándose en Tião, plantea la empatía en el público del Teatro de 
Arena (estudiantil y de clase media, por lo tanto, más conectados a 
la educación burguesa que a la experiencia proletaria), que relega 
a la huelga un papel secundario en la tragedia personal de Tião. 
En otras palabras, mientras que la huelga sólo aparece en forma 
narrativa (extrañada), los trabajadores favelados se ven mitigados 
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por la figura de Tião (aproximada), contradicción que generó un 
intenso debate entre los críticos de la época.

Otro aspecto que llama la atención en Black-tie -pero que nunca fue 
debidamente aclarado- es que dado el período en que pasa la trama, 
la forma de organización de la huelga y la biografía de Guarnieri, 
sería más coherente que las acciones hubieran pasado en São Paulo, 
donde el movimiento anarcosindicalista era fuerte a principios del 
siglo XX, sobre todo entre la colonia italiana. Nuestra hipótesis 
-y que, por lo tanto, requiere un estudio más detallado para que 
sea verificada- es que el dramaturgo eligió el Río de Janeiro por la 
inspiración de otro trabajo también parteaguas: la película Rio, 40 
graus, de Nelson Pereira dos Santos. Lanzado en 1955 (el mismo 
año que Guarnieri escribió la obra), la película que abrió el Cinema 
Novo también fue el primero en tener acciones en las favelas de Río 
y personajes negros. Además, tanto Santos como Guarnieri estaban 
afiliados al Partido Comunista Brasileiro (PCB), lo que explicaría la 
opción de converger realismo y nacionalismo popular.

El éxito de Black-tie fue tan grande que permitió al Teatro de Arena 
una reconstrucción financiera, además de inspirar la creación, en 
1958, del Seminário de Dramaturgia27, hasta hoy un hito del teatro 
brasileño por haber formado los mejores dramaturgos del período, 
incluyendo Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho (el Vianinha), Chico 
de Assis, el mismo Guarnieri y Benedito Ruy Barbosa. 

Del Seminário surgieron siete textos de autores nacionales -incluyendo 
Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha, y Revolução na América do Sul, de 

27 De acuerdo al artículo de Paula Ribeiro, hubo encuentros semanales, con algunas inte-
rrupciones, hasta mediados de 1961.
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Boal- y también una nueva forma de producción de escritura dramática 
y de espectáculos teatrales. La gran novedad fue la forma en que el 
dramaturgo concebía su texto, en medio a los debates políticos, estéticos 
y artísticos, en diálogo con una pedagogía dramatúrgica (Ribeiro, 2011).

El impulso creativo de Arena a principios de la década de 1960 fue 
también un reflejo de un país que desbordaba cultura y política. 
En el noreste estallaron ligas campesinas, el Grupos dos Onze y 
el MCP, además del uso corriente del método de Paulo Freire en 
alfabetización de campesinos.

En Río de Janeiro, los Centros Populares de Cultura (CPC) 
improvisaban teatro político en puertas de fábricas, sindicatos, 
organizaciones de estudiantes y en favelas, comenzando también 
a hacer películas y a publicar discos. El viento prerrevolucionario 
descompartimentava la conciencia nacional y llenaba los periódicos 
con reforma agraria, descontento de los campesinos, movimiento 
obrero, nacionalización de empresas estadounidenses, etc. El país 
estaba irreconociblemente inteligente (Schwarz, 2014:18).

La respuesta conservadora vino el 1 de abril de 1964, con el golpe de 
Estado -apoyado por el gran capital nacional e internacional, sobre 
todo estadounidense- que inició la dictadura empresarial-militar 
casi sin ninguna reacción popular o de la izquierda. Desde entonces, 
el régimen recurrió cada vez más a la censura (que ya existía) como 
herramienta de intimidación y de restricciones culturales. Aunque, 
como veremos, este papel se ha acentuado después de 1968.

Como bien demuestra Schwarz en Nacional por subtração, hay en 
esta época un choque de nacionalismos cuyo funcionamiento es 
similar: eliminando todo lo que es extranjero, se obtiene lo nacional 
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(Schwarz, 2014:81-102). Por lo tanto, la derecha buscaba por el sesgo 
patriótico (con ayuda de Estados Unidos)  eliminar el comunismo. Ya 
la izquierda, apenas notando que la burguesía nacional era también 
responsable del régimen, operaba una cruzada ideológica contra el 
imperialismo.

Es en esta lógica de identidad y unidad nacional, que florece en 1964 
la primera respuesta al régimen, el Show opinião. En el escenario, 
tres representantes de diferentes estratos sociales de Río (una 
estudiante de clase media, Nara Leão; un migrante de noreste, João 
do Vale; y un negro de la favela, Zé Keti) cantan al pueblo brasileño, 
al mismo tiempo en que cuentan sus vidas y hacen críticas al 
régimen instaurado. Pero a pesar de toda la euforia del concierto, 
“la izquierda venía de una derrota, lo que dio un rastro indebido 
de complacencia a un frenesí de aplausos. Si la gente es valiente e 
inteligente, ¿por qué salió golpeada? Y si fue golpeada, ¿por qué las 
congratulaciones?” (Schwarz, 2014:32) .

Al año siguiente fue el turno del Teatro de Arena dar su respuesta 
con Arena contra Zumbi. El musical épico fue importante por lo 
menos por dos razones. Además de ser el primero de una serie de 
musicales que tuvieron absoluto éxito de público, fue la base para lo 
que sería el Sistema Curinga, creado por Boal, en el que los actores 
se alternaban en los papeles de la obra.

La obra narra desde el período de establecimiento del Quilombo dos 
Palmares -“nuestro más importante movimiento de resistencia a la 
esclavitud” (Costa, 1998:188)- hasta poco antes de su aniquilación, 
y cuenta toda la resistencia a los asaltos militares del gobierno 
colonial.

Sin embargo, “Zumbi repitió la tautología de Opinião: la izquierda 



214

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

derrotada triunfaba sin crítica, en una sala llena, como si la derrota 
no fuera un defecto” (Schwarz: 2014, 35). O, en las palabras de Iná 
Costa, la obra da un paso atrás cuando acerca “una lucha armada 
de resistencia, rica en estrategias de ataque, defensa e incluso 
represalias, que duró unos cien años, a un movimiento mal esbozado 
en el pre-64 e inexistente después del golpe” (Costa, 1998:188).

Aún se puede considerar la obra como épica, ya que este es su 
principio general, pero en el momento de la distribución de los 
recursos disponibles, los enemigos (portugueses, autoridades, 
etc.) siempre reciben tratamiento épico y los “precursores de los 
revolucionarios” (los quilombolas28) reciben a veces tratamiento 
épico y a veces dramático. Aquí se encuentra el daño, subjetivamente 
justificado por dramaturgos, por la necesidad de producir empatía 
entre ellos y el público. Malentendido abordado de forma aún más 
pronunciada en el espectáculo siguiente,  Arena conta Tiradentes,  
de 1967, en el que los mismos Boal y Guarnieri van al extremo 
de tratar a Tiradentes como héroe, sin ninguna distancia. (Costa, 
1998:188)

El final de la década de 1960 y principios de 1970 marcaron un 
punto de inflexión en el régimen. Como bien dijo Roberto Schwarz 
al calor del momento, entre 1964 y 1969 la dictadura persiguió y 
torturó “solamente a los que habían organizado el contacto con los 
trabajadores, los campesinos, marineros y soldados”, mientras que 
la hegemonía cultural del país era de izquierda. Este desajuste ha 
facilitado dentro de la pequeña burguesía, especialmente la de los 

28 En la época de Zumbi, quilombola era el nombre dado al esclavo fugitivo que se reunían 
en las comunidades rurales llamadas quilombos. Hoy, quilombola es el nombre dado a los 
descendientes de esclavos que mantienen las tradiciones de los antepasados y que viven en 
comunidades quilombolas.
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estudiantes, la erupción de las organizaciones armadas. Así, bajo el 
pretexto de la lucha contra la guerrilla, en 1968 se decretó el Ato 
Institucional nº 5 (AI-5).

Si en 1964 fuera posible a la derecha “preservar” la producción 
cultural, pues bastaría cortar su contacto con las masas obreras 
y campesinas; en 1968, cuando el estudiante y el público de las 
mejores películas, del mejor teatro, de la mejor música y de los 
mejores libros ya era masa políticamente peligrosa, sería necesario 
cambiar y censurar los maestros, directores, escritores, músicos, 
libros, editores, en otras palabras, se debería acabar con la propia 
cultura viva en el momento (Schwarz, 2014: 7-46).

Otros dos factores son esenciales para la comprensión de la 
situación cultural en el período, y se extienden hasta nuestros 
días. El primero es la creación, en julio de 1972, de Telebras, la red 
estatal de telecomunicaciones creada con el objetivo de llevar a 
todos los rincones del país una comunicación estandarizada. Con 
la infraestructura creada entonces se ha allanado el camino para la 
sustitución de la hegemonía cultural de la izquierda por la hegemonía 
cultural del mercado: la Industria Cultural, el segundo factor. Si el 
teatro ya era perseguido políticamente, ahora sin el patrocinio, 
con público reducido y con la censura que amenazaba socavar los 
meses de trabajo, costear una obra de teatro se volvía mucho más 
complicado.

En este sentido, el año 1973 es de particular importancia para nuestro 
estudio. Las detenciones, las torturas y los exilios de los artistas se 
volvían más comunes, lo que llevaba a la extinción de grupos de teatro 
de izquierda. Después de ser detenidos y torturados, Augusto Boal y 
José Celso Martínez Corrêa están en el exilio y lo que queda de sus 
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grupos, Arena y Oficina, se desfigura y tiene problemas financieros. 
Lo que queda, entonces, a los que quieren seguir trabajando en el 
área es crear obras llenas de metáforas cada vez más complejas con 
los pocos profesionales que quedaron o ir a la tele, principalmente 
para la Rede Globo, ahora la empresa más favorecida por el régimen, 
que ha cooptado dramaturgos, actores y directores para establecer 
su principal producto: la telenovela.

Al mismo tiempo, esta época marca la entrada de la influencia de 
Jerzy Grotowski y Antonin Artaud en el país, de valorización del 
cuerpo, de las percepciones sensoriales y del teatro como ritual. 
Corrientes que encuentran un terreno fértil en el florecimiento de 
movimientos de desbunde y contracultura. Entre paréntesis: a pesar 
de toda la importancia transgresora (y, por lo tanto, de resistencia) 
que tenían en ese momento, también fueron engullidos rápidamente 
por la Industria Cultural y hoy sus herederos dan las reglas de la 
producción cultural de la televisión y del teatro comercial del país.

A principios de 1970 la generación de Guarnieri, que se vio como 
una vanguardia de 20 años y ahora, en el período más fértil de 
la edad adulta, está al margen de la producción cultural, esa 
generación tiene que convivir todos los días con la impotencia de ver 
la forma mercancía derribar cualquier intento de seguir un teatro 
comprometido. Este es un buen resumen de Um grito parado no ar.

La obra muestra los ensayos de un grupo de teatro en vísperas 
de debut, cada uno de los seis miembros de una matriz diferente 
del teatro brasileño hasta la década de 1970 (circo, TBC, Arena, 
Oficina, CPC/MCP y telenovela). En el ensayo, sin embargo, se 
hace descarrilar a cada nuevo cobrador que saca un elemento de 
la escena (alfombra, focos, grabadora, energía), gran salida para 
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materializarse en el escenario la presión económica. Con cada 
nuevo recaudo el equipo expone las crisis de las relaciones con los 
demás, pero en lugar de venirse abajo, se acercan más y se dan 
cuenta también de la resistencia que es hacer una obra de teatro 
en esas líneas, “nem que seja na marra” (aunque por las malas ). Al 
final, el grito detenido en el aire deja clara su duplicidad: mientras 
que es resistencia y no conformidad (un grito), también se obstruye 
y es incompleto (detenido en el aire).

Lo que hemos visto , después de 1973 -y especialmente después 
del retorno a la democracia- con el establecimiento de la Industria 
Cultural fue el absolutismo de la forma mercancía, incluso en el 
ámbito cultural. Relegado a la condición de casi tabú, el debate 
político sobre las contradicciones del país, salvo el breve período 
de la constituinte29, se ocultó y fue dejado de lado, como si los 
brasileños hubiéramos adquirido una aversión visceral a todo lo 
que es político, como si no quisiéramos más hablar de un tiempo 
“anacrónico” que se fue con los militares. En su lugar, se optó por el 
escapismo y por el digestivo cultural que nos bombardean todos los 
días, sin que ofrezcamos resistencia.

Sin embargo, con el agotamiento del modelo de desarrollo de los 
gobiernos del Partido dos Trabalhadores (PT), añadido al debate que 
es aún pequeño, promovido por la Comissão Nacional da Verdade 
entre 2012 y 2014, y agravada por la agitación de los meses antes 
del mundial de fútbol, el debate político (en clave dialéctica) parece 
ser retomado a menudo. Está en la agenda, por ejemplo, hablar 
de la aparición de la nueva clase obrera, elevada económicamente 

29 Entre 1987 y 1988, la Asamblea Nacional Constituyente se instaló por el Congreso para 
redactar una nueva Constitución, promulgada el 5 de octubre de 1988.
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por los programas sociales y políticamente cooptada por ideologías 
conservadoras. 

Como se enseña en Walter Benjamin, “nada que pasó un día puede 
considerarse perdido para la historia”, pues al fin y al cabo, “¿no 
existen, en las voces que ahora escuchamos, ecos de las voces 
silenciadas?” (Benjamin, 2012: 242).

Esta es la razón por la que la labor de Guarnieri es importante para 
discutir el teatro político actual, también producido a contrapelo de 
la Industria Cultural, también “nem que seja na marra”. Y además de 
esto, para analizar el contexto en que se produjo la comercialización 
de la producción cultural brasileña. Acompañados de estas lecturas 
podemos también buscar la comprensión de este tiempo en el que 
nuestras contradicciones nos enfrentan y nos preguntan, como si 
nos cobraran toma de decisiones políticas. Un debate que, lejos de 
estar agotado, todavía tiene mucho que enseñarnos.
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Los hilos que entretejen la memoria 
Vinculaciones entre teatro y memoria
en el campo teatral tucumano
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 El horror de la dictadura argentina sigue aconteciendo 
en el presente y el teatro lo sabe.

                                                              Jorge Dubatti.

PALABRA,   SILENCIO   Y  MEMORIA  INTEGRAN  LA  COMPLEJA  
trama que atraviesa  el  campo teatral  y la sociedad 

tucumanas.  Entramar los hilos de la/s memoria/s implica intentar 
recuperar, reorganizar, reconstruir y resignificar los acontecimientos 
teatrales y político-sociales que conforman la historia reciente de 
Tucumán.  Las texturas se nos presentan como capas superpuestas 
y entrecruzadas,  que configuran tensiones y oscilaciones propias 
de una sociedad compleja, en la que coexisten múltiples poéticas, 
formas de representación, distintos sistemas de producción así como 
perspectivas contradictorias acerca del terrorismo de Estado en 
nuestro país.  Las miradas sobre la última dictadura militar en el campo 
social presentan dos polos contrapuestos, que inevitablemente se 
manifiestan en la vida cotidiana y en la producción artística de la 
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provincia. Las tensiones entre memorias y olvidos mantienen una 
vigencia incuestionable y nos invitan a formularnos interrogantes: 
¿Cómo se manifiestan estas tensiones en la creación artística? 
¿Cómo se resignifica el terrorismo de Estado en las producciones 
teatrales contemporáneas? ¿Cuáles son las marcas de la dictadura 
en el teatro tucumano? ¿En qué medida el teatro contribuye a 
comprender el pasado? 

Al revisar la lista de estrenos teatrales en los medios de prensa, 
datos aportados por Juan Tríbulo en Tucumán es Teatro (2006), 
observamos que desde el retorno de la democracia asistimos a 
una nutrida producción de dramaturgias locales. Inferimos que los 
creadores han buscado tomar la palabra propia y mirar la realidad 
más cercana con textos de su propia autoría. Sin embargo, cuando 
indagamos acerca de la presencia de producciones teatrales que 
aborden las relaciones entre la última dictadura militar y la sociedad 
tucumana, nos encontramos con un escenario atravesado por 
múltiples tensiones y diferentes perspectivas: en algunos casos, las 
huellas de la dictadura emergen en la violencia de los cuerpos en 
la escena; en otros el tema aparece explorado de manera lateral 
y/o metafórica. Los ciclos de Teatro x la Identidad que se realizaron 
en la provincia, aunque de manera discontinua, dan cuenta de un 
tratamiento más directo sobre la temática.

Para analizar las posibles vinculaciones entre teatro y memoria/s, 
hemos seleccionado el espectáculo Culpas y complicidades, dirigido 
por Leonardo Goloboff  (Grupo Teatral Dominó), integrado por 
dos obras breves: Esa mujer, adaptación teatral del cuento de 
Rodolfo Walsh; y Cacería de patos, escrita por el mismo Goloboff.  
El espectáculo se estrenó en agosto de 2012  y estuvo en cartelera 
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hasta noviembre de ese año. En 2013, se repuso de abril a agosto.
Observar el campo teatral tucumano y seleccionar un caso implica 
realizar una mirada panorámica y hacer foco en un fragmento 
pequeño, aparentemente aislado. Sin embargo, sabemos que en el 
teatro a veces los detalles revelan mucho más de lo que creemos; 
a menudo un gesto, un vestido, una canción, nos permiten hacer 
asociaciones, relaciones, descubrir nexos con otros campos: con 
el contexto, con el campo político o religioso. En el caso de Culpas 
y complicidades, los detalles permiten la emergencia de múltiples 
discursos que atraviesan la sociedad tucumana. La frase que funciona 
como leitmotiv en los programas y cortos de difusión dice: “El 
pasado acecha. El futuro también”. Sin embargo, esta propuesta nos 
invita a sumergirnos en el presente: los debates y posicionamientos 
acerca del pasado reciente, del terrorismo de Estado, los olvidos, 
los silencios, las memorias de la represión, las consecuencias de la 
dictadura que todavía hoy, en Tucumán, dividen a la sociedad en 
bandos contrapuestos. 

En Esa mujer, la desaparición del cadáver de Eva Perón es el hecho 
histórico que atraviesa el diálogo entre un periodista y el coronel 
encargado de ocultar el cadáver. En Cacería de patos, el hecho 
histórico ficcionalizado es el encuentro entre una joven hija de 
desaparecidos, nieta apropiada y posteriormente recuperada, y el 
general que ordenó el secuestro de sus padres y la entregó a la familia 
de un represor para que la criase. Las vinculaciones entre ambos 
hechos son profundas y reveladoras de la continuidad histórica. 
Para Leonardo Goloboff, la desaparición del cadáver de Eva Perón 
es sólo el inicio de las desapariciones que posteriormente instalará 
la Dictadura Militar en nuestro país.  Ambas obras involucran al 
espectador en las complejas relaciones entre historia, memoria y 
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teatro.

Entre el olvido y la desesperación

2012.  Año de estreno de Culpas y complicidades.  Han transcurrido 
casi treinta años desde la caída de la dictadura militar y el retorno 
a la democracia. En este período, se han sucedido el juicio a las 
Juntas Militares, el Nunca más, la primavera democrática, y poco 
tiempo después, la aprobación de las leyes de Obediencia Debida y 
Punto Final, la ejecución de políticas neoliberales y la asfixia de las 
economías regionales. En este contexto se produce el retorno del 
general genocida, Antonio Bussi, como candidato a gobernador. 

Tucumán es la provincia que, en relación a su población, tiene la 
mayor cantidad de víctimas del terrorismo de Estado (aún hoy se 
desconoce el número definitivo),  treinta y tres centros clandestinos 
de detención identificados que funcionaron en edificios transitados 
cotidianamente por los ciudadanos: la escuelita de Famaillá, la 
actual Secretaría de Educación, la Facultad de Educación Física. A 
pesar de todo esto,  en las elecciones a gobernador de 1995 en plena 
democracia, se produjo el vergonzoso triunfo del partido Fuerza 
Republicana,  con un abrumador apoyo de la sociedad a Bussi. 

La derogación de la leyes de indulto, la reapertura de los juicios de 
lesa humanidad y las políticas de derechos humanos implementadas 
por el gobierno nacional desde la presidencia de Néstor Kirchner 
(2003-2007),  han dado lugar a los hallazgos de restos humanos en 
el Pozo de Vargas y a la posterior identificación de las víctimas de la 
dictadura. Estos hechos contribuyeron a dar visibilidad a los crímenes 
negados y silenciados por Bussi y buena parte de la sociedad civil. 
En la actualidad, la consigna “Memoria, Verdad y Justicia”, bandera 
de las organizaciones de derechos humanos, forman parte de la 
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agenda pública del gobierno nacional e, inevitablemente, circulan 
en el campo social.

Comprender las razones por las que los ciudadanos tucumanos 
eligieron gobernador a un represor genocida,  con causas pendientes 
en la justicia, acusado y posteriormente condenado por crímenes de 
lesa humanidad, resulta una tarea de reflexión e investigación que 
excede los límites de este trabajo. Aun así, “¿cómo comprender (…) 
esa abrumadora complicidad civil con el asesino? El fenómeno del 
bussismo abrió en la sociedad tucumana  abismos que aún los años 
no han cerrado (…) No se trató, solamente, de un fugaz fenómeno 
político”. (Alsina, 2013).

Las indagaciones de la investigadora Ana María Cossio, aportan la 
siguiente hipótesis: 

(…) Entre los núcleos conceptuales principales del discurso bussista, hemos 
sistematizado tres elementos que conforman ese capital simbólico: la 
interpelación a un Tucumán orgulloso de su historia nacional; el ocultamiento 
de la instrumentación del terrorismo de Estado en la denominación de guerra 
contra la subversión, considerada como una gesta épica de los tucumanos; 
y la referencia a una élite destinada a grandes proyectos, una aristocracia 
tucumana que engarzada en su proyecto de poder, salvaría a Tucumán. Y 
estas ideas-fuerzas, articuladas a su vez, a un eje: la sistemática interpelación 
a la identidad local, la tucumanidad, y la exaltación y revalorización de 
esta pertenencia en tensión con (…) el puerto de Buenos Aires  (…).

Al consultar documentos acerca del retorno de Bussi, nos impactó 
una anécdota por su singularidad: durante la campaña electoral, 
miles de vecinos de San Miguel de Tucumán, empuñando escobas 
compradas por Fuerza Republicana, salieron a la calle a limpiar 
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todo rastro de la subversión y el terrorismo. Barrer toda huella del 
adversario, limpiar, hacer desaparecer de la memoria todo rastro del 
genocidio constituye un acto simbólico que reafirma la construcción 
selectiva de una narrativa de la memoria que niega, oculta y silencia 
las experiencias traumáticas de los campos de concentración y la 
desaparición de miles de ciudadanos. 

L. Goloboff intenta dilucidar, desde la producción escénica, algunas 
claves de la compleja realidad tucumana, una sociedad marcada a 
fuego por las contradicciones: la misma sociedad que da origen a un 
movimiento popular de resistencia como el Tucumanazo, consagra 
décadas después a un genocida como gobernador.  

En su versión escénica, Esa mujer presenta el encuentro entre un 
periodista (presumiblemente Rodolfo Walsh) y el coronel Moori 
Koening, quien tuvo a su cargo la desaparición del cadáver de Eva 
Perón, luego del Golpe Militar de 1955. Goloboff introduce una 
relatora con dos propósitos: recuperar las poéticas descripciones 
del texto de Walsh y propiciar el distanciamiento necesario para 
estimular la reflexión en el espectador, apelando a un recurso propio 
del teatro brechtiano. Al concluir la obra, los actores permanecen en 
escena, modifican algunos elementos de vestuario y escenografía a 
la vista del público,  y comienza Cacería de patos. En ella, se produce 
el encuentro entre la joven periodista (nieta recuperada) y el general 
genocida que ordenó la desaparición y posterior muerte de sus 
padres.  El director introduce un relator que emite dudas y opiniones 
sobre los personajes, además de interpelar a los espectadores: “Les 
aclaro que nosotros no juzgamos. Exponemos. Seguramente somos 
tendenciosos. No podemos evitarlo: también somos humanos. Pero 
recuerden que, en realidad, es a ustedes a quienes les tocará opinar. 
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¿Obvio, no? Con o sin `mi permiso´ ustedes por supuesto opinarán 
igual. Bueno, así empezó la historia…” (Goloboff, 2013). El autor se 
propone escribir un texto político y panfletario, lo hace abiertamente 
para incomodar a los espectadores y propiciar los cuestionamientos 
de las narrativas de las memorias que resignifican el pasado desde 
posiciones contradictorias. 

La puesta en escena transcurre en una sala de pequeñas dimensiones, 
por lo que la proximidad con el público es palpable. Una sala con 43 
butacas. Esto implica que las reacciones del público son observadas 
por los relatores, que trabajan ignorando la cuarta pared, exhortando 
a los espectadores con sus intervenciones. El espacio escénico de 
ambas obras se presenta como un continuum, aunque hay una 
distancia temporal (50 años) entre los acontecimientos de una y 
otra. Tanto la sala del departamento del coronel, como la del general, 
se mantienen en penumbras. La puesta integra a los espectadores 
desde la proximidad, compartiendo la intimidad de los personajes, 
ubicados en territorio ajeno porque no pueden salir sin atravesar el 
espacio escénico, están ahí, sin escapatoria.

La continuidad de las obras da cuenta de la prolongación histórica 
que se proyecta en la escena, se develan las intenciones del autor 
que se plantea la pregunta: ¿Cuándo comenzó el horror? En ese 
sentido, Cacería de patos se lee a la luz de Esa mujer: 

Me pareció advertir que todo el juego macabro en torno al cadáver de Eva, 
a la desaparición del cadáver anticipaba las desapariciones posteriores. 
Inauguraba un ciclo, una saga de sucesivas desapariciones (…) ya se 
hablaba de desintegrarla, meterla en ácido, arrojarla al mar. Walsh parecía 
estar indicándoles el camino, anticipando lo que vendrá. Una suerte de 
talento extraño  que a veces tienen algunos artistas… (Goloboff, 2015).
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La adaptación del cuento supone una decisión que coloca al 
espectador frente a los hechos de la historia y sugiere lecturas e 
interpretaciones. El ocultamiento y la desaparición del cadáver de 
Eva Perón, las torturas y vejaciones y el posterior derrotero del 
cuerpo, es la metáfora que condensa la historia de nuestro país y 
permite relacionar dos momentos históricos lejanos en el tiempo, 
pero muy próximos en la producción de significaciones acerca del 
pasado.

Concluida la primera parte, Esa mujer, inmediatamente los actores 
cambian de roles, de vestuario, de estado, y el relator de Cacería de 
patos modifica algunos elementos en escena que indican el paso del 
tiempo. Con estas acciones instala a los espectadores en un living 
de clase media alta o de pequeña burguesía acomodada. Aunque 
han pasado cincuenta años, el ámbito es el mismo. El espectador 
puede oír una conversación telefónica del General con su hijo, quien 
parece ser funcionario público, y escucha nombres como La Gaceta, 
García Hamilton, Hospital de Niños, que nos remiten a un tiempo 
y al contexto en el que transcurre la obra. No hay escapatoria, 
estamos hablando de nosotros mismos, de una historia que todavía 
la sociedad tucumana no ha cerrado, y que inevitablemente, 
retorna para inquietarnos: “Abordar la memoria involucra referirse 
a recuerdos y olvidos, narrativas y actos, silencios y gestos. Hay en 
juego saberes, pero también hay emociones. Y hay también huecos 
y fracturas” (Jelín, 2002).

La acción de hacer memoria es compleja, implica no sólo mirar al 
pasado sino conectarse con lo individual y con lo social. Recordamos 
desde el contexto, y recordar es una acción comprometida con uno 
mismo, con las dimensiones profundas de nuestra subjetividad. La 
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acción de recordar oscila entre lo que uno dice y lo que no puede 
decir, entre lo que calla voluntariamente y lo que no puede nombrar 
porque no hay palabras. Cuando uno hace memoria ingresa en 
una permanente oscilación entre palabra y silencio, entre lo que 
recuerda, la imagen y el vacío completo. 

En el espectáculo de Goloboff,  las memorias habitan el centro de 
la escena durante todo el acontecimiento convivial: la dictadura, 
los resabios de la dictadura en el presente, las desapariciones, 
las interpretaciones sobre el terrorismo de Estado, y también las 
emociones, la evocación y la negación.  En el aquí y ahora están 
vivas las memorias en pugna, entonces uno escucha los discursos 
del otro, discursos que ponen en conflicto la propia historia, las 
representaciones que uno tiene, entramadas con el colectivo social, 
porque causa disgusto escuchar lo que no queremos oír, lo que nos 
duele, nos lastima, nos hace ver los hechos desde otros puntos de 
vista. 

Estamos hablando de procesos de significación y resignificación 
subjetivos, donde los sujetos de la acción se mueven y orientan (o se 
desorientan y se pierden) entre futuros pasados (Koselleck, 1993), 
futuros perdidos (Huyssen, 2000) y pasados que no pasan (Connan 
y Rousso, 1994) en un presente que se tiene que acercar y alejar 
simultáneamente de esos pasados recogidos de los espacios 
de experiencia y de los futuros incorporados en horizontes de 
expectativas. Esos sentidos se construyen y cambian en relación 
y en diálogo con otros, que pueden compartir y confrontar las 
experiencias y expectativas de cada uno, individual y grupalmente 
(Jelin, E., 2002).

La escena teatral amplifica los discursos que circulan en la sociedad 
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tucumana: algunos dichos en voz baja, casi con vergüenza, otros, 
exhibidos durante años a viva voz. La tensión entre las memorias 
que construyen sentidos contrapuestos acerca del pasado, se 
evidencia en los enfrentamientos entre el coronel y el periodista 
en Esa mujer y entre Ella (Griselda, nieta recuperada) y el General 
genocida. En este último caso, escuchamos en voz alta los debates y 
las contradicciones no sólo en boca de los personajes, sino también 
en las voces en off que ingresan a la escena para dialogar con 
distintos momentos históricos: la muerte de Eva Perón, la guerra de 
Malvinas, el indulto de Menem. 

Así como Esa mujer es un texto poético, elusivo, en el que nunca 
se nombra a Eva, Cacería de patos plantea las oposiciones sin 
eufemismos. El relator nos invita a reflexionar, nos marca las tensiones 
y trata de instalar una bisagra entre los discursos contrapuestos de 
Ella y el General.

El autor sitúa  al espectador en un lugar incómodo, exponiendo las 
heridas abiertas que dejó el terrorismo de Estado en Tucumán. Paul 
Ricoeur plantea una paradoja aparente: “Aunque los hechos son 
imborrables y no puede deshacerse lo que se ha hecho, ni hacer 
que lo que ha sucedido no suceda, el sentido de lo que pasó, por el 
contrario, no está fijado de una vez por todas” (Ricoeur, 1999:48-49). 
En este caso, el discurso teatral busca movilizar al espectador, lograr 
que se interrogue acerca de sus posicionamientos, que discuta sus 
propias certezas.

Goloboff introduce contradicciones en los personajes y logra 
humanizarlos:  el General genocida es un hombre culto, formado, 
con una biblioteca importante, por momentos se lo ve preocupado 
por el sufrimiento ajeno, y Ella (Griselda), miente y engaña para 
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ingresar a la casa del General con el propósito de concretar una 
venganza planificada de antemano. “Yo me preguntaba: ¿cómo 
puede ser que a las víctimas del terrorismo de Estado (madres, 
padres, hermanos, hijos), no les surja el deseo de vengarse? Tienen 
todos los motivos para hacerlo. Sin embargo, desde los organismos 
de DDHH se levantó como bandera el deseo de justicia, no de 
venganza” (Goloboff, 2015). 

Llevar a la escena teatral el improbable diálogo entre el general 
y la joven apropiada, hacer oír los argumentos que circulan 
cotidianamente y que naturalizan la guerra sucia, la teoría de los 
dos demonios, el algo habrán hecho, que reivindican el accionar de 
los represores a la vez que ocultan la complicidad y el silencio de 
los civiles, permite confrontar las narrativas de las memorias a la 
hora de resignificar el pasado. La escena teatral devela de manera 
descarnada las contradicciones de las memorias sobre la dictadura 
militar en nuestra provincia. 

Juan Tríbulo, actor que interpreta al Coronel y al General, nos aporta 
una reflexión sobre las reacciones de los espectadores:

Había gente que lloraba y se conmovía y también otros que se iban sin 
saludar, no aplaudían y se iban molestos porque habían llegado a la función 
desprevenidos… y yo no sé si el público se resiste a revivir situaciones 
como las que se planteaban (…). El espectador salía demasiado castigado, 
demasiado conmocionado...  reavivando la memoria para que no se olvide. 
Pero yo siento que era una obra que la gente se resistía a recomendar a cierto 
sector de sus amistades, había cierta resistencia a venir (Tríbulo, J., 2015).

Palabra, silencio y memoria constituyen marcas significativas en 
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el teatro tucumano. Las memorias narrativas sobre el genocidio 
circulan en la sociedad y emergen, con oscilaciones, en las 
prácticas teatrales. Palabras que explican y palabras que ocultan, 
imágenes metafóricas, formas diferentes de representación del 
genocidio,  de la historia. Y también silencios traumáticos, huecos, 
vacíos. La desaparición de los cuerpos trajo como consecuencia el 
silenciamiento de los discursos. También el teatro está habitado 
por los discursos polifónicos y contradictorios  que resignifican el 
pasado. 

Investigar la escena teatral tucumana nos obliga a volver la mirada 
hacia nosotros mismos, y en ese movimiento, es posible develar las 
operaciones simbólicas de ocultamiento y negación que atraviesan 
nuestra sociedad. Profundizar en estas tensiones que emergen en 
las dramaturgias del presente, seguramente nos permitirá encontrar 
algunas claves para comprender las narrativas de las memorias, para 
debatirlas y ponerlas en cuestión. 
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Teatro Abierto 1982,  fuente  propuesta  
de Gastón Breyer y Nereida Bar: 
Bases Programáticas (borrador) 
11-09-81

Irene Villagra (UBA)

videart@speedy.com.ar

Introducción

EL SEGUNDO CICLO DE TEATRO ABIERTO, PROGRAMADO PARA 
realizarse durante 1982 comenzó con su planificación antes 

de finalizar el primero, el 21 de septiembre de 1981. Distintos 
documentos dan cuenta de ello; en particular, los hallados en el 
archivo personal de Osvaldo Dragún, donado en 2006 por la actriz 
María Ibarreta a GETEA, Grupo de Estudios de Teatro Iberoamericano 
y Argentino.

La fuente seleccionada para esta ponencia, que proviene de la 
etapa heurística de la investigación previa Teatro Abierto 1982 y 
1983. Estudio Crítico de Fuentes (Villagra, 2014: 111),  lleva la firma 
de Gastón Breyer y Nereida Bar; está  fechada por sus autores: 11 
de septiembre de 1981 y es denominada: Bases Programáticas 
(borrador). 

Se la estudia por la relevancia en cuanto al aporte de ideas que 
condensa el documento: la línea de trabajo planteada y cómo 
llevarla a cabo. Si bien este proyecto fue presentado por Breyer-

mailto:videart@speedy.com.ar
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Bar, en la práctica no tuvo completa aceptación ni desarrollo en el 
movimiento teatral. De todos modos, el mismo revela una de las 
formas de pensamiento, la de un sector presente dentro del colectivo 
Teatro Abierto. Además, amerita ser estudiado por su contenido en 
su presente histórico, dadas las problemáticas que va a atravesar en 
particular el ciclo 1982; y por su vigencia en crítica e investigación 
teatral.

Breve reseña sobre la concepción de teatro de Gastón Breyer y 
Nereida Bar

Es necesario señalar que Breyer trabajó conjuntamente Nereida Bar, 
ambos desde la profesión de arquitectos -conformando además un 
matrimonio- tanto en realizaciones teóricas, como en concreciones 
de experiencias trabajando como escenógrafos, vestuaristas y 
fundamentalmente como pensadores. Ellos conceptualizan y 
aportan, tanto rigor científico como sensibilidad a sus trabajos; es 
así, que a Breyer como a Bar, se los encuentra desarrollando activa 
participación en Teatro Abierto 1981 y 1982. 

El principio rector en Breyer-Bar, es que ellos diferencian sin oponer, 
lo que es un espectáculo de divertimento, de un espectáculo de 
arte. Y proponen, que este último siempre debe contener un fondo 
didáctico, concibiendo además, la posibilidad de desarrollar un 
público que aprenda a ver. Al respecto, Breyer (Catena, 2004: 13) 
señala: 

Nadie nace sabiendo. El chico de meses no sabe pensar, su conducta 
está casi compuesta por automatismos. Cuando aparece la palabra, 
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ésta ordena. Y después irrumpen las otras cosas. El teatro es un acto 
de paideia, en el viejo sentido de esta palabra; es un acto de educación 
ciudadana, de complicidad, que enseña a vivir con el otro en sociedad, 
todo lo contrario de lo que vemos en la cultura contemporánea, 
articulada sobre la competencia y la agresión. De ahí que el teatro, como 
ámbito que recuerda al hombre el sentido de la existencia, tenga un 
amplio campo de finalidades o propósitos que perseguir en estos días.  

Acerca de la fuente

La fuente que se expone -sobre la que aquí sólo se analizan algunos 
aspectos-  es una de las propuestas presentadas por escrito, tal como 
se solicita en reuniones de Comisión Directiva de Teatro Abierto para 
poner a consideración de la Asamblea que realizan los integrantes 
del movimiento teatral para delinear el proyecto en este caso del 
segundo ciclo de 1982. 

Se trata de un documento compuesto por dos hojas mecanografiadas, 
con algunas palabras tachadas, corregidas y/o reemplazadas en 
forma manuscrita por sus autores que se transcribe a continuación, 
tratando de respetarse la forma de presentación del original. Las 
palabras ilegibles o tachadas, no transcriptas están señaladas 
mediante corchetes. Además, se respeta la grafía de los autores 
(abreviaturas, uso de mayúsculas y/o minúsculas, etc.).

Fuente: Bases programáticas (borrador)

1- T.A. se reconoce como un movimiento artístico de profesionales 
de la escena cuyo punto de partida es la convocatoria, generalizada 
al gremio, por un grupo informal de autores dramáticos, para 
revitalizar el teatro como práctica social.
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2- T.A. se autodefine como un movimiento, más que como una 
institución formalizada y que tomando cabal conciencia de su 
esencial dinámica como proyecto -apertura hacia adelante- busca 
su propia movilidad y actualización permanente.

A partir de esa premisa [dos palabras ilegibles tachadas] acepta 
una mínima y suficiente formalización institucional para garantizar 
precisamente el uso de la libertad dentro de un principio de orden. 
Dicha formalización tendrá tres niveles operativos: la asamblea 
general de sus integrantes con voz y voto, la comisión ejecutiva 
y representativa de las tres cuatro áreas estructurales y las 
subcomisiones de trabajo

3- Como proyecto [se respeta la forma de escritura de la fuente] y 
estructura «en cambio» T.A. [dos palabras ilegibles tachadas] exige 
la fundamentación ideológica en algo que es constante y que «no 
cambia» y esto lo detecta en un triple objetivo, a saber: 

a. La libertad de conciencia y expresión, practicada expuesta en 
la función escénica, como derecho y deber de un público adulto 
y responsable e instrumento idóneo para la realimentación de 
sus propias instituciones. El teatro como espejo de una realidad y 
testimonio adviene a su sentido histórico, rechazando de plano toda 
forma de censura o tutoría.

b. La ética profesional, para una convivencia solidaria gremial, 
radicada en el centro de su accionar y como medio de conjugar 
intereses de sectores y especialidades (cine, teatro, radio, TV) y para 
superar distancias de banderías, edad, cartel, publicidad, etc.

T.A. movilizará al gremio con la propuesta de nuevas formas 
de producción que superen el diletantismo [diletantismo] y el 
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mercantilismo, por igual, y garanticen la dignidad, el libre ejercicio, 
la sana economía y progresiva idoneidad de la profesión y armonicen 
el espíritu romántico de la empresa con la realidad del contexto.

En la práctica sostendrá una actividad profesional basada en el 
simple y claro principio de: la oportunidad para todos y equitativa 
como comienzo y la capacidad evidenciada, en un orden de mérito 
para la toma de decisiones.

c. Realidad y Pueblo, será la propuesta de T.A. La profesión escénica 
al servicio del pueblo, desbordando la antinomia de las demagogias 
oportunistas, que se solazan en lo fácil y burdo, y del elitismo 
esteticista, que se solaza en lo críptico e importado. Todo ello para 
brindar a ese único y total destinatario -el pueblo- el testimonio más 
veraz e incorruptible de la realidad y coadyuvar al reencuentro de 
nuestra identidad, solidaridad y cultura nacional.

4- T.A. se asume como sostenida acción técnico-artística educativa 
que procura:

4.1.Como ideología, conjugar teoría con práctica, acción con 
reflexión, mostración con crítica; pero precisando enfáticamente 
que es «sobre el escenario» donde el hecho teatral se cumplimenta.

4.2.Como metodología, organizar su quehacer [palabra ilegible 
tachada] en base a una estructuración cuádruple de la función 
escénica –autor-actor-director-técnico- explicitada por el 
organigrama adjunto.

4.3.Como fundamento antropológico, vitalizar la dialéctica 
escenario-platea o actor-espectador o emisor-receptor; para 
[palabra ilegible tachada] una creciente participación activa de este 
último proponiendo toda suerte de experiencias escénicas.
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4.4. Como radicación histórica, reivindicar la realidad de una escena 
nacional, su vigencia y su meritoria tradición, en cuyos fondos 
reconoce T.A. antecedentes en el teatro independiente y en maestros 
y pioneros profesionales. T.A. pretende rescatar un pasado fecundo 
y eslabonar un presente con un porvenir generacional.

4.5. Como preocupación formativa, T.A. apoya todo esfuerzo o 
iniciativa experimental y didáctica para mejorar la instrumentación 
profesional y arbitrará los medios para la levantar y sostener un 
centro operativo de convocatoria, confluencia y trabajo.

  Nereida Bar y Gaston Breyer

                              Bs.As. 11/IX/81.

                
Organigrama manuscrito para T.A. 

diseñado por Gastón Breyer y Nereida Bar, 11.09.1981
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La propuesta que Breyer-Bar -presentada como borrador, fuente 
expuesta en el presente trabajo- plantea  como ya se viene 
postulando y trabajando (Villagra, 2006:24), no sólo como postura 
metodológica, sino también historiográfica dado que: “Permite 
observar el movimiento, tiempo y espacio que existe entre la idea y 
su realización, que concluye en algunos casos, con la emisión de un 
documento final, como ocurrió con parte de la documentación de la 
génesis de Teatro Abierto”.

El punto de partida del documento aquí estudiado, se destaca en el 
plano ideológico y  se basa en la concepción del teatro como práctica 
social. Cronológicamente, se inserta y conlleva propuestas para la 
continuidad de quienes participan de Teatro Abierto, programando 
el ciclo siguiente de 1982. Teatro Abierto, se muestra categorizado 
como movimiento para que promueva desde el gremio y se asuman 
compromisos, pero en una organización de mínima infraestructura 
y con “estructura en cambio”, con el fin de garantizar “el uso de la 
libertad dentro de un principio de orden”; con las herramientas: “(...) 
asamblea general, con voz y voto de los integrantes del movimiento, 
la comisión ejecutiva y representativa de las tres áreas estructurales 
y las subcomisiones de trabajo.” 

Otro aspecto a destacar, ubicado en la citada fuente, es la 
proposición para conjugar la dupla: Realidad y Pueblo que 
contribuyan reencontrar la identidad, solidaridad y cultura nacional. 
Siendo esto posible “en base a una estructuración cuádruple de la 
función escénica: autor-actor-director-técnico- (...)”, como indica el 
organigrama que se complementa con el texto. 

Además, en el documento se reconoce al Teatro Independiente como 
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antecedente de Teatro Abierto, y a éste como su continuador en el 
futuro de las nuevas generaciones, cuyos proyectos experimentales 
y educativos deben ser apoyados.  

Lo que la fuente no puede nombrar y da por sentadas, son las razones 
del programa propuesto  con el objetivo de sanear, no sólo la escena 
nacional, sino la realidad del pueblo argentino que aún permanece 
bajo el régimen de la dictadura 1976-1983. Cuando se escribe este 
documento, en  septiembre de 1981, el proceso en marcha de “la 
salida” del gobierno de facto en el que parte de la dirigencia política, 
aún no había sido interrumpido, como efectivamente ocurre en 
noviembre de ese año, cuando un sector de las fuerzas armadas 
toma el poder mediante el auto-golpe para producir el recambio de 
la presidencia que Viola pasa a Galtieri. La irrupción de una nueva 
junta detiene los avances de los partidos políticos mayoritarios, 
agrupados en la Multipartidaria, que pugnaban por promulgación 
de los Estatutos de los Partidos Políticos, precisamente para avanzar 
en la institucionalización del país, a cambio de no revisar el pasado 
como indican otra serie de documentos del período. 

Tampoco está en el horizonte, el desembarco en las Islas Malvinas 
del 2 de abril de 1982 por decisión de la nueva junta en el poder 
que desencadena la Guerra de Malvinas y sus consecuencias. 
Finalmente, ocurre la derrota de las fuerzas armadas en su conjunto 
por las mayores potencias mundiales, Gran Bretaña y sus aliados los 
Estados Unidos de Norteamérica, hacen caer a la propia dictadura.

Algunas conclusiones

Desde el punto de vista metodológico en la investigación histórica, 



241

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

se considera un aporte el trabajo con borradores de fuentes, los que 
contienen tanto o más valor que el documento final, consensuado 
o consolidado, dado implican: movimientos, cambios, debates 
teóricos, previos a lo que a veces se lee y trasunta como “definitivo”.

La fuente presentada -escrita en dictadura- lleva implícita una 
serie de problemáticas del contexto particular de Argentina bajo 
el gobierno de facto: la dictadura cívico-militar 1976-1983. Lo que 
lógicamente no está expresada, tampoco sus causas, sino que éstas 
se detectan a partir de propuestas o soluciones que se ofrecen a 
la proposición: Realidad y Pueblo, desde un sector del colectivo 
Teatro Abierto que se plantea desarrollar mediante el teatro. 
Dichas propuestas expresan, no sólo formas de trabajo, sino que 
éstas contienen posturas ideológicas que promueven participación, 
inclusión, propenden al cambio mediante el teatro como medio 
pedagógico, para Breyer-Bar, base para los cambios sociales y 
políticos necesarios.

Se encuentra que en el presente, en el siglo XXI, en un contexto social 
y político distinto al de Buenos Aires, Argentina de 1982,  aún es 
pertinente profundizar en las formulaciones expresadas por Breyer 
y Bar; analizarlas y discutirlas porque implican una concepción de 
teatro necesaria de ser revisada.
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Presentación

ESTE TRABAJO PONE EN DIÁLOGO DOS PERSPECTIVAS 
estético-políticas, dos formas de preguntarse y responderse 

-responsablemente- por el presente boliviano y su memoria: distintas, 
sí, pero igualmente apasionadas por su tiempo, padeciendo con él 
y en él; y viviéndolo con pasión, con entusiasmo. La tarea del Grupo 
Ukamau (GU) y su director ha sido y es, no sólo original, sino cardinal 
en lo que hace al desarrollo del cine local y al movimiento del Nuevo 
Cine Latinoamericano, funcionando como referente ineludible en 
foros y encuentros. Teatro de los Andes (TA), fundado por César 
Brie en 1991, ha estimulado la enseñanza y profesionalización del 
teatro en Bolivia, generando además, una propuesta dramatúrgica 
y escénica de contenido social y político con un alto valor estético, 
y es considerado uno de los grupos más interesantes de América 
Latina (Aimaretti, 2014 y 2014b).
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Rostros, rastros y cantos

Sea  de modo individual como en representación del grupo, tanto el 
cineasta como el teatrista cuentan con una prolífica serie de prácticas 
reflexivas y teóricas desarrolladas en distintos soportes y medios. 
Considerándose a sí mismos como intelectuales  -creadores y  
pensadores   de  su  propio  quehacer,    situados   en determinado contexto 
histórico,  cultural y  político con el que permanentemente  dialogaron-  
han dedicado tiempo y esfuerzos considerables a una consistente 
tarea de sistematización y comunicación escrita de su pensamiento, 
praxis y metodologías. En lo que sigue abordaremos de forma 
comparada sus reflexiones en torno de algunos tópicos recurrentes30. 

• Arte y política

La perspectiva de trabajo del GU nunca separó vida cotidiana, 
militancia política y producción estética: “La política, es inherente a 
la actividad humana fundamental, y el compromiso del artista frente 
a la problemática que lo circunda, lo define inevitablemente, desde 
el punto de vista político” (Sanjinés, 1999c: 202). Ello no implica un 
rol mesiánico en relación al despertar de los sectores populares sino 
que, tal como advertía Jorge Sanjinés en 1971: “Se trata, en realidad 
de un estado de vigilia en la noche, y lo que las vanguardias artísticas 
pueden hacer es alumbrar los caminos. La fuerza y el poder de 
liberarse reside en las propias masas, que han acumulado suficiente 
odio y dolor (…)” (Sanjinés, 1999c: 203). En agosto de 1969, Sanjinés 

30 Nos basamos en entrevistas, declaraciones en foros y encuentros, ensayos y poemas. En 
el caso de Sanjinés el material reunido en Teoría y práctica de un cine junto al pueblo (1980) 
resulta central al contener observaciones, notas críticas, pronunciamientos y métodos, donde 
se transmiten preocupaciones y logros del grupo en más de veinte años de trabajo. En el caso 
de Brie, los paratextos y metatextos de sus obras y la revista El tonto del pueblo han funcionado 
como soportes de comunicación de postulados éticos, políticos y estéticos.
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sostenía:

Nuestro cine nace de una toma de conciencia que nos hace comprender 
la responsabilidad de decir las cosas, de combatir la confusión, de buscar 
la verdad y de señalar a los culpables de la tragedia de Latinoamérica 
(…) Es un cine que rechaza la alienación y adquiere compromiso con 
la realidad que lo circunda buscando y encontrando un nuevo camino 
expresivo acorde con nuestras estructuras mentales, con nuestros ritmos 
internos. Opuesto totalmente al cine deformador, despersonalizador de 
la civilización de consumo (…). La lucha de liberación de los pueblos del 
tercer mundo no sólo se dirige a conquistar la libertad y la soberanía, 
sino también y fundamentalmente, al encuentro del ser mismo de 
los pueblos, del ser nacional, como una necesidad vital y como una 
respuesta a la cultura opresiva del neocolonialismo (1999b: 149).

Por su parte, a contrapelo del desencanto por los horizontes 
utópicos y transformadores y en la Bolivia neoliberal de los 90, la 
propuesta de TA promovió una práctica, un discurso intelectual y una 
poética comprometida con la realidad local cuestionando al sistema 
dominante. Si bien la representación de los sectores populares 
no hacía hincapié en su potencial contestatario, denunciaba su 
vulneración sistemática e histórica resistencia cultural. Motivado 
por los problemas del presente boliviano y su historia, TA discutió 
la violencia, la pauperización urbana y campesina, las migraciones, 
el racismo y el escamoteo de los derechos humanos, bajo una 
tensión dialógica entre la particularidad local y la globalidad. Lo 
hizo sabiendo que: “Los artistas, en realidad, no pueden influir en 
los medios sociales. El arte es demasiado menor. Es al revés: son 
los movimientos sociales los que influyen en los artistas” (Brie, 
2007). Pero, simultáneamente, aceptando que: “(…) son los artistas 
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quienes ponen el dedo en la llaga, quienes formulan, a través de la 
conmoción y la belleza, las preguntas que necesitamos. Porque en 
épocas cupas el artista hace reír, y obliga a reflexionar en tiempos de 
hibridez y vacío” (Brie, 1995c: 107).

En la praxis cinematográfica del GU lo político y la política (la 
militancia en aras de la revolución), son indisociables. Al respecto, 
el cineasta planteó tempranamente una antinomia modélica: el cine 
junto al pueblo, en oposición a un cine contra el pueblo: mientras 
el cine antinacional y burgués se centraba temáticas universales, 
individuales, descontextualizadas, que Sanjinés asociaba al 
imperialismo económico y cultural; el cine junto al pueblo, nacional, 
popular, era un cine inspirado en la lucha por la justicia y decidido 
por la liberación revolucionaria. El cine debía ser un arma de lucha: 
ofrecer claves de análisis, dar a conocer los modos de funcionamiento 
del sistema opresor, señalar a sus responsables y hacer memoria de 
la luchas históricas invisibilizadas.

Brie subrayó que reducir lo político de la escena al mero tratamiento 
de un tema era esquematizar el problema, dado que es el tipo de 
resoluciones escénicas que se le da a ciertos tópicos, como la actitud 
ética en relación al material, hacia el público y el contexto, lo que 
construye el horizonte político:

Lo político no está en el tema, sino en la actitud (…) Lo social se anida en lo 
íntimo. Mi malestar refleja vuestro malestar. Las biografías son esenciales, 
aunque no digamos yo, ni cada uno hable de sí. En lo posible, junto al 
trabajo artístico, la creación de obras, me parece necesario ayudar a que 
otros se expresen a través del teatro. No “hablar de los excluidos”, sino 
trabajar para que los excluidos tomen la palabra. Es un trabajo diferente 
al trabajo de creación, pero complementario. Tenemos responsabilidades 
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que no podemos cumplir solo con nuestras obras de arte (Brie, 2006).

Lo político y la política en TA radican fundamentalmente en la ética: 
un compromiso integral con el trabajo profesional -rigor, creatividad, 
seriedad, originalidad- y con el escenario histórico, oponiéndose a 
cualquier forma de injusticia y segregación. El actor debe responder: 
“Como un intelectual encarnado en un cuerpo y una voz. Responde 
desde la escena a esos dilemas. El actor es un artista cuyo privilegio 
consiste en dar forma al dolor que el mundo le provoca, para que 
los demás vean los fantasmas de las pasiones que los poseen, de 
las preguntas que los acosan (…) Y fuera de la escena también, 
como cualquier hombre, el actor es un hombre que interroga su 
conciencia” (Brie, 1995b: 80). Esa ética es además la brújula que 
impide que la estética se transforme en una anestesia: “Nuestro 
teatro no debe adormecer, no debe ser objeto de consumo, no debe 
ser agradable, no debe ser mortal, no debe tener como objetivo el 
gusto dominante. No debe repetir lo que se sabe ni refugiarse en lo 
conocido. Debemos arriesgar con él en todo sentido: en su forma 
organizativa, en su forma expresiva. En su relación con la sociedad, 
en la modalidad de su quehacer” (Brie, 1995: 69). 

• De la relación con el espectador

Según Sanjinés una comunicación crecientemente plena con los 
espectadores populares se conseguiría a través de una concepción 
dialéctica de las relaciones obra-pueblo, la cual: “(…) estaría 
a salvo de los vicios de la verticalidad y del paternalismo. Se 
trataba de profundizar una realidad y la claridad del lenguaje no 
podía provenir de la simplificación, sino de la lucidez con que se 
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sintetizara la realidad” (1980b: 21). Una activa participación del 
espectador debía apoyarse en el abordaje de hechos reales y en 
formas y procedimientos de representación acordes (un tratamiento 
ligado al documental). Ese doble precepto se sistematizó a 
través del método reconstructivo: “(…) la intervención presente 
y viva de los propios protagonistas y testigos de los hechos que 
autointerpretaban sus experiencias dando de esta manera el toque 
de irrefutabilidad documental” (Ídem: 22). Esto conllevaba un tipo 
de realización horizontal, con participación colectiva y real de los 
sectores populares que discutían el material puesto en escena31, 

aunque no significó la desaparición de la figura cineasta. Según 
Sanjinés, se trataba de un cine hecho por el pueblo por intermedio 
del autor, visto éste como intérprete, traductor y vehículo de los 
intereses de las mayorías populares: “Podríamos hablar de un 
tratamiento subjetivo que comulga con las necesidades y actitudes 
de un cine de autor individual y un tratamiento objetivo, no 
psicologista, sensorial, que facilita la participación y las necesidades 
de un cine popular” (Sanjinés, 1980c: 64). El cineasta interviene 
con su capacidad y eficacia comunicativa para transmitir cierto 
contenido con belleza y calidad en el marco de “una verdadera 
consubstanciación con los objetivos clasistas enmarcados en el 
proyecto histórico de las clases desposeídas” (1983: 42).

Durante toda la trayectoria de TA el humor fue una clave cardinal 
para la relación y comunicación eficaz con el espectador. Un humor 
serio: “(…) serio pero no triste, serio es quien se ocupa del ser y 
para ser hay que existir, colocarse nomás en la vida” (Brie, 1997: 
65). El humor permite el cuestionamiento de lo naturalizado, 

31 De ahí también, por ejemplo, la necesidad, en el plano formal, de que la cámara jugase un 
papel de protagonista-participante, homologándose a la mirada de un actor popular.
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sacudiendo, generando una distancia entre lo visto y el propio 
ejercicio del mirar: “(…) nuestro teatro debe divertir, pero también 
dividir, provocar, escandalizar (…) Nos proponemos conmover, 
pero cortándole la cabeza a la conmoción a través de la risa” (Brie, 
1995: 71). Asociados a la crueldad, el director subrayó el poder 
político-reflexivo del humor, la risa y el grotesco, en tanto agentes 
develadores de una humanidad contradictoria: “Yo no concibo ni 
en los dramas mas truculentos la ausencia de humor. Si no nos 
reímos de nosotros mismos, si no hay crueldad hacia nosotros 
mismos, si nos volvemos solemnes, estamos fritos” (2002: 26). Más 
aún: “Cuando un espectador se ríe, se abre y es ahí cuando uno 
lo ensarta, lo agarra desprevenido y puede conmoverlo. Cuando 
digo conmoción, hablo de ese terreno donde la cabeza y el corazón 
se encuentran. No hablo de emoción o raciocinio por separado. 
Esa especie de estremecimiento es lo que me interesa” (Ídem)32.  

A fines de 1976, Sanjinés elaboró un análisis clasista del espectador 
y concluyó que, por sus tradiciones de lucha, sólo el minero y el 
indígena campesino presentaban rechazos autodefensivos frente 
a la cultura imperialista, motivo por el que resultaban ser sus 
principales interlocutores. De ellos se esperaba una actitud de:

(…) avidez descubridora, de atención conmovedora y, lo que es mas 
importante, de participación (…) Un espectador participante no puede 
ser un consumidor, y al ser participante, deja de ser espectador para 
convertirse en parte viva del proceso dialéctico obra-destinatario. La obra, 
si consigue la integración, modifica al destinatario, y éste modifica a su vez 
a la obra aportando su experiencia humana y social (Sanjinés, 1980e: 89).

32   En este mismo sentido, vale recordar el sentido que Peter Brook, uno de los referentes de 
Brie, diera a la catarsis: más que una purga emotiva se trataría de una “llamada a la totalidad 
del hombre” (Brook, 2000: 171).
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Por su parte, a poco de llegar a Bolivia, Brie planteaba entusiasmado 
su necesidad de llegar al público moviendo de su lugar al teatro, 
habilitando nuevos ámbitos de exhibición: “Hay que ir donde 
está la gente, hay que sacar el teatro de los teatros. Hay que 
llevarlo a la calle, a las plazas, a las universidades, a los barrios, a 
las comunidades. Hay que inventar el teatro de nuevo” (Brie en 
Muñoz, 1995: 144). Ese fervor y la insistencia por llevar la escena 
a diferentes espacios permitieron forjar un vínculo potente con el 
público local que fue formándose mientras el proyecto de TA se 
consolidaba (tanto en lo que respecta al número, como al interés y 
competencias espectatoriales). Para ello fue fundamental suscitar 
un trabajo activo y creativo de imaginación en el espectador, sin 
sobrecargas de sentido ni facilismos:

[el teatro] No subvierte el orden público, no cambia la vida de nadie 
(…) Pero (…) si lo que se realiza esa noche tiene verdad, vuelo, poesía, 
puede convertirse en una metáfora de la vida. Entonces ocurre el 
milagro imperceptible. Dentro de los espectadores algo se desgarra, 
algo los interroga, los daña para bien. Una verdad aniquila con su 
resplandor a una serie de tibias autoconsolaciones (Brie, 1995: 66)

• Del lugar de la emoción y la belleza 

Para Sanjinés el cine es un lugar para mirar la realidad y tomar 
conciencia crítica mediante el goce: porque busca el más alto 
grado de comunicabilidad y conexión con el espectador, un cine 
popular, nacional, revolucionario, horizontal, antiimperialista, 
no puede rechazar la excitación afectiva del espectador, sino que 
debe incluirla como motor en el proceso reflexivo que se propone 
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despertar. Reflexividad y afectividad se corresponden como medios 
interrelacionados hacia una conciencia más profunda: tienen 
una implicación dialéctica, donde lo emocionalmente relevante 
compromete aun en más alto grado al espectador. 

Análogamente, para Brie lo cognoscitivo y lo sensible no se excluyen, 
sino que se necesitan: el imaginario multiescalar andino, el rito, el 
mito y la fiesta, se entraman con la reflexión ideológica y política sobre 
la realidad socio-histórica compartida: “Las emociones metafísicas 
están en la raíz de cualquier forma de arte (…) el contacto con lo 
misterioso que rige parte de nuestra existencia, debe esconderse 
detrás de la anécdota y la historia (…) Y cada espectador puede 
descubrirlo dentro de sí, en las cuerdas y fibras que estas aparentes 
historias puedan tocar dentro de él” (1996: 109). Es la amalgama de 
lo racional y lo perceptual, lo lógico y lo intuitivo, el pensamiento 
y la emoción (risa, llanto, excitación) lo que Brie llama conmoción: 
hacia ese estado de vigilia, atención y estremecimiento es hacia 
donde apunta su práctica.

Según Sanjinés, para lograr un mayor vigor y consecución de 
concientización, resulta clave la búsqueda de un tipo de belleza 
original, de nuevo tipo, combativa:

La forma adecuada al contenido revolucionario que debe, por su esencia, 
difundirse, tampoco puede encontrarse en los modelos formales que sirven 
a la comunicación de otros contenidos. Utilizar el lenguaje impactante de la 
publicidad para hacer una obra sobe el colonialismo, es una incongruencia grave. 
Conducirá, inevitablemente, a bloquear el contenido ajeno (…) No podemos 
pues atacar la ideología del imperialismo empleando sus mismas mañas 
formales (…) no solamente por razones de moral revolucionaria, sino porque 
corresponden estructuralmente a su ideología y a sus propósitos (1980c: 59). 
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Con todo, a fines de los 90 admitía: 

Hemos hecho películas que son “espectáculo” en el mejor sentido, con 
las limitaciones de nuestros presupuestos (…) Si en la mayor parte de 
nuestras películas han trabajado actores no profesionales, protagonistas 
auténticos de los sucesos, cuando tuvimos en una ocasión, la posibilidad 
de trabajar con una gran actriz como es Geraldine Chaplin, lo hicimos, 
motivados por la calidad humana de Geraldine, animados por el 
compromiso de ella con las causas progresistas y por su disposición 
consecuente de no figurar como la protagonista (1999: 20-21).

La belleza entonces es un medio revolucionario que no debe 
ser abandonado por el cine político militante, y debe estar en 
consonancia con la cultura a la que busca representar, con su 
espiritualidad y sentido de lo estético: “Un cine como arma, como 
expresión cinematográfica de un pueblo sin cine, debe preocuparse 
por la belleza, porque la belleza es un elemento indispensable. 
También estamos luchando por la belleza de nuestro pueblo, esa 
belleza que el imperialismo trata hoy de destruir, de degradar, de 
avasallar… La lucha por la belleza es la lucha por la revolución” 
(1980f: 157).

Para Brie la belleza que provoca una conmoción integral en el 
espectador se asocia a la sencillez y la sinceridad, de donde carga su 
potencia y efectividad: 

Me interesa poco en teatro, la belleza del adorno, de aquello que para ser bello 
debe enmascarar y edulcorar los elementos que lo conforman. Detrás de los 
objetos, no ya de la escenografía, deben esconderse conceptos, símbolos, 
ideas. Y más ambiguos son los símbolos, mayor es su fuerza de sugestión (…) 
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(…) las innovaciones deben ser completas: deben servir a quitar las vendas de 
los ojos y a crear una mirada que vea como las cosas son. A perder las ilusiones 
sin perder la fuerza ni la esperanza para cambiar el curso de las cosas (…) 

Un teatro sencillo no es un teatro simple. Lo simple es superficial, lo 
sencillo es complejo y arduo en su composición interna e inmediato 
y potente en su poder comunicativo (…) debe penetrar como una 
cuña en los aspectos esenciales de la vida. No es teatro intelectual, 
es teatro concreto. Todo lo concreto es sencillo, habla claro, imagina, 
se revela y revela el drama de la existencia (…) (Brie, 1995: 70).

Re-leyendo la figura del intelectual comprometido en América 
Latina: Ayer y hoy

En este último apartado queremos proponer una plataforma 
conceptual que habilite líneas de fuga y reflexión sobre éstos y 
otros artistas y trabajadores de la cultura latinoamericana. Como 
base para describir ciertos rasgos en común que presentan Sanjinés 
y Brie, retomamos la noción de intelectual comprometido con que 
Claudia Gilman leyera el campo literario latinoamericano de los 60 
y 70: 

[el] intelectual comprometido conservaba la alusión a la pertenencia 
profesional y se refería a los intelectuales en tanto grupo de sujetos 
parcialmente especializados en torno a un tipo de saber. Pero, 
paradójicamente, también los convertía en portavoces de una conciencia 
humanista y universal que se desplegaba más allá de las fronteras y las 
nacionalidades. La doctrina del compromiso aseguraba a los intelectuales 
una participación en la política sin abandonar el propio campo, al definir la 
tarea intelectual como un trabajo siempre, y de suyo, político (2003: 72)33. 

33   La negrita es nuestra.
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A estos rasgos coincidentes debemos agregar: independencia 
partidaria, progresismo ideológico, solidaridad con los sectores 
populares, responsabilidad ética como faro en la producción estética 
y resistencia ideológica frente a la dictadura y/o el neoliberalismo. 

Para pensar las diferencias entre ambos directores conviene atender 
las divergencias contextuales: ¿con qué sensibilidad responden a 
ciertas urgencias y emergencias sociales? ¿Desde qué perspectiva 
se proponen intervenir en la realidad histórica a través de sus 
prácticas artísticas? Según Víctor Vich y Virginia Zavala (2004) los 
intelectuales, en tanto productores de síntesis culturales, pueden 
cumplir con funciones internas o articulatorias: en el primer caso, el 
discurso construido busca representar a la comunidad de referencia; 
en el segundo, el discurso articula la localidad con contextos más 
amplios. Lejos de una polarización de funciones, eximiendo un tipo 
en beneficio del otro, en el caso del GU podría observarse un trabajo 
con mayor predominio de funciones internas, mientras que en el de 
TA habría una labor más articulatoria. 

En pleno momento de efervescencia política, cuyo horizonte 
equivale a servir a la construcción de una sociedad nueva a través 
de la oposición al orden militar y el impulso a cambios radicales, 
en Sanjinés/GU el rol del intelectual se encuadra en un espectro y 
rango local, interno: la revolución es la verdad concluyente y guía 
las prácticas política y cultural, ancladas en una perspectiva de 
pertenencia clasista. Se busca revolucionar la cultura boliviana como 
parte de un fenómeno de cambio más amplio. De ahí su retórica 
beligerante, binarismo y claridad interpretativa:
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Plantear la liberación y hacer la revolución deben ser tareas consustanciadas 
con el espíritu cultural de esa mayoría. Por lo tanto, la lucha será así una 
manera de pertenecer al pueblo, de representarlo, pero no en las palabras y 
proclamas, no en las teorías y declaraciones, sino en la práctica permanente 
y diaria, hasta el punto de compartir la visión popular y colectiva sobre la 
realidad; para que de esta manera, con el derecho que confiere la autenticidad, 
se pueda emprender la lucha desde el seno mismo del pueblo (1980f: 157).

Los rasgos humanitarios, propios de la propuesta de Brie/TA, se 
vinculan a una dinámica intercultural que podemos pensar en 
el marco de prácticas o funciones articulatorias, donde la cultura 
boliviana busca democratizarse y encuentra canales de resonancia 
común con otras tradiciones. Es necesario situar esta perspectiva 
intelectual tras la derrota de los proyectos revolucionarios, el 
terror y la muerte instaurados por los gobiernos dictatoriales y 
la recuperación democrática: la política ya no es trinchera, sino 
recreación del espacio y la esfera pública, la vocación crítica 
permanece pero sin verdades unitarias excluyentes. Tras haber 
sufrido la imposición del silencio, se resalta la necesidad no sólo de 
hablar distinto, sino de escuchar y valorar la voz del Otro. De ahí el 
impulso articulatorio por conectar universos culturales desde una 
ética solidaria:

Lo universal está en el patio de tu casa (…) Hay que cavar en lo tuyo, bien 
profundo hasta que encuentras agua y tienes que hacer un aljibe. El público 
va a mirar eso y va a ver algo muy profundo y va a ver el agua. En ese aljibe 
de noche se reflejan las estrellas, ves el universal a través de eso. Y al mismo 
tiempo que ves el universo, te ves a ti mismo en el universo porque está 
también tu rostro que mira. Y al mismo tiempo que eso ocurre, mientras 
miras, caen piedritas y mueven esa agua: entonces eso se deforma. Esa es 
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la visión que hay que dar en las obras. El universal es algo muy particular 
(…) muy íntimo, muy tuyo… no se puede hablar en general del arte34. 

Experiencia y posicionamiento de compromiso, miembro pensante y 
preocupado de y para su sociedad, un intelectual es parte de agendas políticas 
repensando problemas de cultura, poder, memoria e identidad. En una 
basculación siempre conflictiva y provisoria entre lo universal y lo particular, 
lo colectivo y lo subjetivo, Sanjinés y Brie se han pronunciado públicamente 
y a través de sus obras: sin quedar exentos de presiones o coerciones 
-ambos sufrieron del exilio y la migración forzada- ni dejar de advertir las 
limitaciones e (im)potencias que las obras tienen en tanto herramientas de 
cambio directo sobre la realidad social. Desde esa conciencia se esforzaron 
en mantener un espíritu de oposición que: “Implica, por una parte, lo que 
en cierta ocasión Foucault llamó una “erudición implacable”, decidida 
a explorar detenidamente fuentes alternativas, exhumar documentos 
enterrados y recuperar historias olvidadas (o dejadas de lado) y, por otra 
parte, un sentido de lo dramático y de lo rebelde, aprovechando al máximo 
las escasas oportunidades que uno tiene de hablar (…)” (Said, 1996: 17-19).

34 Entrevista personal con la autora.
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Teatro In-Yer-Face:
Nuevos avances
en torno a la elaboración del concepto

Facundo Beret 

(AICA CCC/ Universidad de Buenos Aires)

Introducción

EL AÑO PASADO HEMOS PRESENTADO EN ESTAS JORNADAS 
un trabajo que pretendía un primer acercamiento a la noción 

del llamado Teatro in-yer-face, para poder trabajar luego sobre la 
elaboración de un corpus de trabajo en el proyecto de investigación 
que estamos llevando a cabo, que versa sobre la circulación y 
recepción de esta estética en Buenos Aires.

En él realizamos un estado de la cuestión acerca de la producción 
bibliográfica existente, partiendo de In-yer-face-theatre, de Aleks 
Sierz, crítico británico que acuñó el término. En una lectura crítica 
del material, consideramos insuficiente el alcance de la concepción 
del término bajo el término de “generación”, dado que el mismo 
parte de los siguientes supuestos:

a) Supone que la obra total de cada uno de esos autores es 
homogénea y aplicable totalmente a un modelo abstracto, sin 
siquiera establecer salvedades.
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b) Desconoce las heterogeneidades dentro de cada poética 
individual.

c) Naturaliza una operación de naturaleza crítica que agrupa 
más de una veintena de autores sin criterios demasiado específicos, 
dado que ellos mismos afirman no sentirse parte de un grupo.

En cambio, propusimos la concepción del modelo abstracto del in-
yer-face como una estética, puesto que entendemos que, sin negar 
el componente generacional, existe un patrón en la organización de 
los materiales dado por los siguientes ítems:

1)  Cierta zona de producción de dramaturgos británicos cuya 
visibilidad se origina en los años 1990 en su país de origen.

2) Dicha producción se encuentra vinculada al teatro 
independiente y al arte.

3) En ella se experimenta a través del shock por la imagen y por la 
palabra: sexo improductivo35, consumo, violencia física, agresiones 
verbales, enfermedades, drogadicción son absolutamente 
corrientes. 

4) Hay en estos textos un intento moralizador, en el que algunos 
críticos ven una impugnación por el estado de cosas producto del 
neoliberalismo, el avance tecnológico y la liquidez de los vínculos 
humanos.

En este trabajo pretendemos vincular la poética del in-yer-face con 
algunos procedimientos de la tragedia. Esta relación fue sugerida no 
solamente por Mariano Stolkiner, uno de los principales puestistas 
de los textos canónicos de esta poética abstracta; sino que también 

35 En términos de Bataille. No podemos entender que la producción de placer sea improduc-
tiva en sí misma.
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fue propuesta por Jorge Dubatti en el título de la introducción al 
único tomo de Sarah Kane, editado por Losada a la fecha.

Por otro lado, buscamos profundizar en el primer problema de 
considerar a este modelo una “generación” a partir de una entrevista 
con Cristian Drut y la lectura de las obras de Crimp que fueron 
llevadas por él a la escena porteña. Acordamos, en principio, que 
es menester estudiar cada una de las poéticas individuales de los 
autores vinculados con los textos del in-yer-face para determinar 
de manera más radical cuáles son las micropoéticas que se vinculan 
efectivamente con el modelo abstracto.

1. El teatro in-yer-face como tragedia

En julio del año pasado realizamos una entrevista al director Mariano 
Stolkiner, que estuvo a cargo de las puestas de Cleansed y Amor de 
Fedra de Sarah Kane, y Shopping and fucking de Mark Ravenhill. En 
ella, afirmaba:

Hay algo del orden de la tragedia en estos textos. En la tragedia los personajes 
son fuerzas que intervienen. No son lo que uno habitualmente entiende 
como personaje en una concepción moderna: la idea del realismo, pensar 
un personaje con una psicología propia, con objetivos, con motivaciones… 
Acá no, son fuerzas que se mueven a lo largo de la obra, que van en una 
dirección y que no pueden evitarlo.  No es que van en esa dirección porque 
lo desean. Les sucede lo que les tiene que suceder. Incluso cuando están 
expresando propósitos, uno se da cuenta fácilmente en este tipo de textos 
que ellos no tienen esa posibilidad. Son presos de sus propias creencias de 
estar expresando un propósito deseado. Están metidos en un viaje hacia 
adelante del cual no pueden escapar. Estas cosas definen la actuación.
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Así, cercano a la idea del hado prefijado por una fuerza divina, 
tal como se concebía la acción humana en la tragedia clásica, en 
los años 90 se estaba viviendo en Inglaterra un proceso signado 
por las consecuencias de la aplicación del modelo económico 
neoliberal durante el gobierno de Margaret Thatcher hasta 1990 y la 
continuación del mismo, con John Major. En un país con altas tasas 
de desempleo, desregulación laboral, políticas de ajuste y recorte 
del gasto público, estos jóvenes dramaturgos buscarían, según esta 
línea, transmitir una imposibilidad dada por el fracaso de todo 
propósito que puedan tener los personajes, individuos inmersos en 
esa realidad. De modo que la intervención política del in-yer-face 
se reduplica: no sólo se da en el vituperio, sino en el fracaso que la 
situación política y económica circundante le imprime a la materia 
de la vida.

En la misma línea, Jorge Dubatti sostiene en el estudio preliminar a 
la edición de Losada con respecto al teatro de Sarah Kane, una de las 
máximas exponentes del in-yer-face:

Los personajes de 4.48 psicosis y de Ansia profundizan los vínculos 
metafóricos entre capitalismo y depresión, Occidente y enfermedad, 
existencia cotidiana y tragedia. El teatro de Sarah Kane parece expresar 
hasta sus últimas consecuenticas el mal de nuestra civilización, de la locura 
al suicidio. La vida y la obra de Kane pueden interpretarse como síntoma de 
crisis y toma de conciencia de la necesidad de un cambio de rumbo. (2006: 14)

Dubatti diagnostica en la dramaturgia de Kane la necesidad de 
inaugurar una pos-posmodernidad; no obstante, Sarah Kane no 
propone una salida al problema de la participación en un régimen 
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de existencia signado por la ausencia de entes metafísicos, sino que 
parece afirmarse en una zona del malestar de la cultura imperante 
de su tiempo, adoptando como único modo de liberación posible el 
suicidio. Es decir, el componente trágico se da por la transgresión 
del orden moral establecido partiendo del individuo aislado  sus 
condiciones, como sugiere Raymond Williams en Tragedia Moderna 
(Cfr.: 2014: 10). Para que haya una moral es preciso que el hombre 
sea libre. Aquí los personajes lo son, pero deben moverse en un 
contexto que no les impide tener propósitos, sino que los mantiene 
alejados de la posibilidad de una concreción feliz de esos propósitos.

Entonces, estamos en condiciones de afirmar que en el in-yer-face 
encontramos una forma de tragedia no vinculada ya con lo sagrado,  
sino huellas de una forma de tragedia secularizada, caracterizada 
por un determinismo deliberado del contexto sociohistórico sobre 
el individuo, que en un mundo solipsista sólo puede fracasar36. 

2. El problema de la multiplicidad y el concepto de “generación”

En el trabajo anterior ya hemos discutido en torno a las problemáticas 
que acarrea el alcance del término “generación” para aplicarlo a la 
totalidad de la creación dramatúrgica del conjunto de autores que 
conforman el movimiento in-yer-face. Sin negar el componente 
generacional que marca la génesis de este modelo abstracto y 
que acarrea muchas de las inquietudes políticas de los jóvenes 
dramaturgos de los años 90 en Gran Bretaña, entendemos, que 
la aplicación directa del concepto a una generación determinada 
desconoce la heterogeneidad presente en la obra de cada uno de 

36 La estética vinculada al fracaso vuelve evidente, además, un vínculo con Samuel Beckett 
en el que no nos detendremos aún por especificidad del trabajo.
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esos autores.

Las categorizaciones que tienden a la conformación de una poética 
abstracta pueden ser parte del programa de escritura de uno o varios 
dramaturgos, pero esto no ocurre en el caso del in-yer-face. Aquí, 
parten de un efecto de lectura por parte de la crítica académica que 
se diseminó en el periodismo y en otras instituciones de mercado. 
Al no haber programa, ni una vinculación más directa que el haber 
estrenado algunos de ellos en el Royal Court de Londres, un teatro 
del circuito independiente; sucede que los proyectos de escritura 
exceden a la categoría. 

Las obras de Martin Crimp estrenadas en Buenos Aires constituyen 
buenos ejemplos de ello: son posteriores a los años 90, y si bien 
mantienen cierta zona de protesta frente a la mercantilización de la 
vida cotidiana y de los vínculos humanos, no apelan al shock, ni a 
imágenes de violencia extrema, sino que en todo caso juegan con la 
ironía, con la distancia frente al relato descarnado. En una entrevista 
realizada al director Cristian Drut, él afirma que no encuentra un 
vínculo certero entre Attemptsonherlife (1997), The Country (2000) 
y The city (2008) con lo que él entiende por teatro in-yer-face37. 
Sí vincula al autor con Sarah Kane, afirmando que fue él quien la 
defendió frente al vapuleo de la crítica, pero estima que esos textos 
poco tienen que ver con Ravenhill o con la textualidad de obras 
como Cleansed de Kane.

Luego, es preciso también pensar algunas cuestiones que nos 
permitan ampliar el concepto, dado que las condiciones de 

37 La hipótesis de trabajo que se elabora en torno a este fenómeno es que las obras de Crimp 
vinculadas de manera más canónica con la poética abstracta del in-yer-face deberían ser las 
de su etapa inicial: Definitely the Bahamas (1987), Dealingwith Clair (1988), Play withrepeats 
(1989), No oneseesthe video (1991) y Getting Attention (1992). Estamos en proceso de conse-
guirlas, dado que no se han traducido al castellano ni se han editado en Argentina.
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producción en la Argentina han variado, e incluso se llegó a hacer 
teatro in-yer-face en el llamado circuito comercial. Tal es el caso de  
El hijo de puta del sombrero, de Stephen AdlyGuirgis, dirigida por 
Javier Daulte y estrenada en 2012 en Paseo La Plaza, con actuaciones 
de Pablo Echarri, Florencia Peña y elenco. Por otro lado, creemos que 
la consideración de que sólo es teatro in-yer-face aquel producido 
en Gran Bretaña en los 90, limita las posibilidades de relación con 
dicha poética abstracta de algunos textos y algunas obras hechas 
en Buenos Aires por autores argentinos que participan de este 
fenómeno transnacional, como es el caso de Juan Ignacio Crespo.

Para poder analizar cada obra en su particularidad y diferenciar así 
la variedad de propuestas, es preciso formular una archipoética del 
in-yer-face, es decir, “un modelo abstracto, lógico-poético, histórico 
o ahistórico, que excede las realizaciones textuales concretas y se 
desentiende de éstas” (Dubatti, 2012: 131).

3. Corolarios

A partir de la reflexión sobre algunas propuestas teóricas formuladas 
anteriormente, hemos profundizado la construcción del concepto 
de teatro in-yer-face con miras a la próxima postulación de una 
archipoética que se desentienda de los fenómenos particulares y 
nos permita pensar relaciones entre textos que participan de un 
problema potencialmente transnacional, patrimonio de toda la 
humanidad y no sólo una categoría acotadamente inglesa. Si es 
que el análisis resiste esa consideración, estamos en condiciones 
de afirmar la existencia de un in-yer-face argentino. No obstante, 
es menester considerar los vínculos genéticos entre unas y otras 
poéticas para no correr el riesgo de aplicar la categoría de manera 
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acrítica, tal como ha sucedido ya con conceptos como Teatro del 
Absurdo y Teatro Posdramático.
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Los personajes teatrales posmodernos 
y la autorreflexión del “yo”: 
¿La inversión de Narciso?

María Victoria Coce (U.N.A, U.B.A)

viasensus@hotmail.com

EL TRABAJO TIENE POR OBJETIVO ANALIZAR LA CONSTRUCCIÓN 
de los personajes teatrales posmodernos o posdramáticos, en 

relación con la noción de sujeto cuestionada  o desmembrada en 
los últimos tiempos a partir de la exploración del inconsciente, la 
inflación de las imágenes, que no se refieren más que a ellas mismas 
y la dislocación de un mundo privado de sentido. Nos proponemos, 
pues, una reflexión sobre la cuestión del sujeto y tomamos la 
figura mítica y la leyenda de Narciso por su valor simbólico y 
porque ha contribuido y contribuye al análisis del yo en relación 
con la búsqueda del sí mismo, sintetizada en la imagen de Narciso 
reflejada en el agua, en principio, identificatoria. Mito clásico que 
-junto con otros- hace foco en el espejo y su capacidad o no para 
llevar al auto/conocimiento, una relación en la que el sujeto es a 
la vez objeto y donde los reflejos del sí extienden a su vez un otro 
yo, una apariencia que no es sino vana imagen un simulacrum, con 
todo lo engañosa o no que pueda considerarse, pues el reflejo no 
es la realidad. Sin embargo, así como en la caverna de Platón, las 
sombras impulsan al sabio a salir de ella, el reflejo puede ser un 
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indicio, una representación profunda y deja de ser, entonces, una 
vana ilusión.

La propuesta es analizar, entonces, las representaciones de los 
personajes y del concepto de cuerpo que aparecen en la obra 
Manifiesto vs. Manifiesto de Susana Torres Molina, a partir de la 
hipótesis de que esta representación del sujeto y de su cuerpo 
constituyen la figura inversa del mítico Narciso tal como aparece 
relatado en Ovidio (Met. 3, 339-510). En consecuencia, si la travesía 
del espejo en el mito de Narciso desemboca en una autorreflexión 
y en una abismación transgresora en el propio yo y en una negación 
del otro, en la de los personajes de la obra dramática mencionada, 
conduce a un yo diezmado en muchas partes que no producen 
identificación ni mucho menos autocomplacencia. 

Narciso y el espejo: el yo que niega al otro

En primer lugar hay que tener en cuenta que el episodio de Narciso 
en el contexto de las Metamorfosis de Ovidio,  se ubica en el libro 
tercero en el que el eje central de la totalidad de los episodios 
míticos es una transgresión a alguna norma, ya sea sagrada o erótica 
y en el que todos sus personajes se caracterizan justamente por su 
ceguera al respecto y, en consecuencia, son responsables de actos 
de impietas. 

Ahora bien, más allá de que el tema del reconocimiento de Narciso 
se inscribe en un relato emblemático dentro de la poética erótica 
de las Metamorfosis que apunta a tener en cuenta la temática 
del reflejo,  la oposición realidad/apariencia (Tola, 2006: 112), 
buscaremos destacar dentro de este relato una serie de elementos 
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que configuran un pequeño periplo trágico centrado en la tragedia 
del conocerse a sí mismo. Pues en efecto, existen en la historia 
de Narciso las características fundamentales que definen al héroe 
trágico y su decurso: él parte también de una situación de felicidad 
que aparece, sin embargo, amenazada por un oráculo inicial que 
pone en duda esta situación de armonía (Ov. Met. 3, 346-351). La 
peripecia está marcada también la hamartía que implica rechazar a 
la ninfa Eco,  preferir la muerte (Ov. Met. 3, 390-392), y no reconocer 
el poder de Eros. Error, que está marcado también por la falta de 
conocimiento que implica enamorarse de la propia imagen reflejada 
en la fuente, en principio sin darse cuenta de que allí sujeto y objeto 
de pasión confluyen en sí mismo (Ov. Met. 3, 430-431). Esta actitud 
lo lleva a rechazar a toda relación con los hombres, a autoexiliarse 
despreciando a todo lo “otro” en su autoconstrucción como yo. 
Acciones que los dioses rechazan al acceder a los deseos de venganza 
de uno de los enamorados despreciados quien clama: “sic amet ipse 
licet, sic non potiatur amato”-ojalá el mismo ame así y así, que no 
pueda adueñarse de lo amado- (Ov. Met. 405). Asistimos a su vez 
al sufrimiento del héroe, quien se va consumiendo por esta pasión 
destructiva que implica la ceguera de amar lo que no está en ninguna 
parte, sino a una mera esperanza (Ov. Met. 3, 417), la imposibilidad 
de dejar de autocontemplarse y el dolor por no alcanzarse (Ov. Met. 
416-462). Sin embargo, tal como sucede en la tragedia, antes de 
morir el héroe llega a la anagnórisis: iste ego sum; sensi nec me mea 
fallit imago; / uror amore mei, flammas moueoque feroque. Ov. Met. 
463-464 -yo soy este; me he dado cuenta, mi imagen no me engaña; 
me consumo de amor por mí y muevo y sufro las llamas-. La muerte 
se le presenta a Narciso, igual que al héroe trágico, como la única 
alternativa para superar el dolor y el error: nec mihi mors gravis est 
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posituro morte dolores;/ nunc duo concordes anima moriemur in 
una. Ov. Met. 471-473 -y la muerte no es algo grave para mí, que he 
de abandonar con la muerte los dolores; ahora moriremos las dos 
almas concordes en una sola- .

El conflicto se dirimirá también en el cuerpo de Narciso, quien pierde 
su materialidad al hacerse líquido: sic attenuatus amore/ liquitur et 
tecto paulatim carpitur igni Ov. Met. 3,489-490 -así debilitado por 
el amor, se convierte en líquido y es consumido poco a poco por un 
fuego oculto-, pasaje en donde Ovidio trabaja con un símil de larga 
data que une pasión con fuego y que lo opone al elemento agua con 
lo que da cuenta de la situación paradojal del personaje atrapado 
en sí mismo. Muere (Ov. Met. 3, 503), pero sin embargo no hay 
cuerpo para los rituales fúnebres pues se metamorfosea en la flor 
que lleva su nombre (Ov. Met. 3, 509-10). Así “la flor surge como un 
reemplazo del cuerpo, es la marca de su ausencia y al mismo tiempo 
de una ausencia de reconocimiento del otro” (Tola, 2006: 117). 

Por otra parte, es interesante señalar que en el acto de hacerse 
líquido se unen las dos imágenes de Narciso, el yo real y imagen 
líquida llegando a juntarse con su doble. En consecuencia en la 
autorreflexión que Narciso experimenta al buscar y ser buscado al 
mismo tiempo, al incendiar de amor e incendiarse a sí mismo,  (Ov. 
Met. 3, 424-426) nos encontramos con un yo que queda atrapado 
en su propia imagen, que se funde con ella y que es tragado por el 
espejo de agua al hacerse líquido.

La desgracia de Narciso (…) es la de haber elegido el grado más bajo 
del conocimiento, el de su reflejo. Narciso fue castigado por Némesis 
por haber despreciado el amor de Eco. Esto quiere decir que rechazó 
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la mediación del otro en la construcción del yo. Ciertamente en la 
fábula antigua no existe todavía implicación psicológica, pero sí un 
juicio moral frente al hombre joven lleno de locura y de excesos, que 
confundió ilusión y realidad e hizo de sí mismo un objetivo en lugar 
de integrarse al mundo de la ciudad” (Melchior Bonnet, 2014: 176).

La identificación de Narciso consigo mismo y su anagnórisis se realiza 
sólo a partir de la tragedia, de la constatación de que no pudo separar 
y objetivar un yo aparente y un yo interno, “tal es la ambigüedad y 
la riqueza del reflejo, a la vez “idéntico a” pero “diferente de” su 
modelo” (Melchior Bonnet, 2014: 27). El psicoanálisis, justamente, 
señala en el desarrollo del yo una primera etapa narcisista en la cual 
el sujeto se toma a sí mismo, a su propio cuerpo, como objeto de 
amor, antes de pasar a la elección objetual de una persona extraña, 
mecanismo que constituye una manera de defenderse frente a una 
devaluación profunda del sujeto. (Melchior Bonnet, 2014: 430).

Narciso, en fin, cae en la tentación de atravesar el espejo que significa 
“la esperanza fascinante de reconciliar el adentro y el afuera, y 
de vivir definitivamente del lado del fantasma, de lo imaginario” 
(Melchior Bonnet, 2014: 390). Sin embargo, a pesar del exceso, del 
castigo por parte de las divinidades de la venganza y su muerte y 
de la alteración del mundo de la semejanza, Narciso es el símbolo 
quizás más acabado de la autorreflexión subjetiva, en la que el sujeto 
queda atrapado aunque logra re-conocerse. Se trata en fin, de un 
periplo de abismación trágica del sujeto en el sujeto, que incluye en 
el trayecto la autocomplacencia y la posibilidad del conocimiento 
del sí mismo, aunque esto mismo provoca también su caída.
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Manifiesto vs. Manifiesto: el yo en dispersión y fuga de sí mismo

Partimos de la constatación de una primera semejanza en la definición 
del yo en la construcción de los personajes: en ambos contextos se 
reflejan en imágenes, aunque en este caso las imágenes del yo no 
provienen de la superficie espejada del agua, sino de los videos, de 
los recuerdos de sí mismos, de la mirada de los otros personajes, Sin 
embargo, esto no alcanza para reconocerse a sí mismo ni para amar 
lo que ven de sí mismos, sino todo lo contrario, se descubre con 
horror un cuerpo violentado y un yo que se rechaza o que es objeto 
de burla o escarnio. 

La obra empieza con un intento de definir la palabra cuerpo, parte 
de su etimología y luego da una serie de ejemplos de tipos de 
cuerpos y ofrece dos imágenes visuales relacionadas: un cuerpo 
flotando en el río y un cuerpo extraño metido en un ojo. Luego, los 
tres personajes de la obra, Federico, Eduardo y Patricio, nombran 
al unísono  partes del cuerpo en asociación libre con lo que se 
pone énfasis en la fragmentación de la idea de cuerpo. Y finaliza 
de manera semejante, con el mismo recitado en conjunto por 
parte de los tres personajes de las partes del cuerpo. Se trata de 
una trama circular aunque, si comparamos estructuralmente las 
enumeraciones del cuerpo del inicio y del final, hay una gradación 
importante de señalar. El comienzo de la obra parte de la definición 
del cuerpo (unidad) y va a la fragmentación (multiplicidad); y el final 
opera a la inversa, a la enunciación de las partes del cuerpo le sigue 
una definición del cuerpo (unidad), cuyo sujeto de enunciación 
es la pantalla que exhibe: “El cuerpo dice: yo soy una fiesta”. Si 
abstraemos la estructura de esto mismo quedaría, Inicio: unidad 
(definición de cuerpo) y luego multiplicidad (enunciado de las 
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partes del cuerpo); Epílogo: multiplicidad (enunciado de las partes 
del cuerpo) y luego unidad (definición). Es decir, se trata de una 
estructura quiasmática que deja en el centro la fragmentación del 
cuerpo enmarcada por las unidades o definiciones. De esta manera, 
no sólo se acentúa la acción circular de la obra, sino también una 
centralidad, que queda constituida tanto por el enunciado por parte 
de los personajes de la fragmentación del cuerpo al inicio y al final, 
como por la estructuración fragmentaria de la acción dramática en 
su conjunto; la cual no reconoce una trama cohesiva, ni configura 
una fábula en el sentido aristotélico y definitorio del teatro 
denominado dramático. Además, las enumeraciones de las partes 
del cuerpo que al inicio coinciden con el número total de las letras del 
abecedario, sumando veintitrés partes del cuerpo, la enumeración 
del final termina en la letra R y reemplaza la parte del cuerpo por 
el nombre de Rudolf, es decir  que el personaje es asimilable, no 
ya a un cuerpo escindido sino a una parte del cuerpo. El cuerpo 
del artista une, pues, las dos temáticas de la obra y da sentido a 
esta nueva subjetividad. A la vez, si comparamos los sujetos de las 
enunciaciones, obtenemos también una ligera diferencia, esta vez 
en favor de destacar también un movimiento significativo que va de 
la personalización a la despersonalización o la impersonalización: 
la primera definición de cuerpo es enunciada por Federico; en la 
última, el sujeto está borrado, pues es la pantalla del televisor la 
que enuncia: “El cuerpo dice: yo soy una fiesta”, con lo que termina 
la obra. Sin embargo, antes de llegar a este final, la estructura 
dramática combina diálogos dramáticos, proyección de videos que 
incluyen mensajes audiovisuales, tanto verbales como no verbales,  
y comentarios del Presentador que va uniendo el lenguaje teatral 
con el lenguaje audiovisual. La relación que se establece entre estos 
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lenguajes y entre la temática que cada uno expone se da justo en 
esta asociación cuerpo-obra de arte y su atomización, asociación en 
la que la idea de arte trabaja en el limen entre realidad y ficción y el 
charácter se desdibuja. 

Por otra parte, la obra desde el título mismo se refiere a dos 
manifiestos, el primero tiene que ver con el del artista Rudolf 
Schwarzkogler (accionistas vienés), que instala el primer tema 
sobre el que se va a trabajar: una reflexión sobre el arte y el cuerpo. 
Se desarrolla en cuatro bloques o cuatro manifiestos a lo largo 
de la obra que se muestra.  El segundo manifiesto, al que hace 
referencia el título de la obra, es el que construyen los personajes 
y que está vinculado a las vivencias de los personajes-actores que 
van narrando en sus diálogos distintas experiencias, corporales 
fundamentalmente. 

Ahora bien, como no podemos ahondar en la gran cantidad de 
aspectos a tener en cuenta para un análisis completo de la obra, 
nos centraremos en el personaje de Rudolf, por ser el punto de 
partida de la obra y a la vez la construcción más compleja como tal, 
en la medida en que es justamente el único que no tiene un cuerpo 
propio en la escena, mientras que los otros tres, Federico, Eduardo 
y Patricio sí.  Rudolf, en efecto, es encarnado por Eduardo quien va 
oscilando entre estos dos roles. Es también quien fusiona cuerpo 
y arte en sí mismo y tal vez sea debido a ello mismo, el hecho de 
que es el único que aparece reflejado en los videos de la pantalla 
del televisor, a la vez que es el enunciador de los cuatro manifiestos 
y que, a modo de coro, comentan y poetizan el accionismo y su 
estética. Es también quien protagoniza las Acciones u obras propias 
del accionismo, es decir el protagonista de la obra que se muestra 
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en los videos y que los manifiestos explican. Es, por lo tanto, el único 
que se refleja en la pantalla y por ello constituye, también, una figura 
asimilable para verlo a través del espejo de Narciso. En este caso, la 
reproducción de la propia imagen no es refleja sino “representada”, 
y utiliza la liquidez de la pantalla del televisor para exponerse como 
un yo aunque de manera figural. 

Si repasamos lo que la pantalla del televisor o espejo refleja, 
tenemos lo siguiente:  primero el documental accionista,  fotos 
creadas por Rudolf  y fotos de Eduardo (cf. Torres García, 2008: 19 
didascalia), es decir Rudolf y su doble Eduardo; después la pantalla 
muestra dibujos de Rudolf (Torres García, 2008:26); luego el 
televisor muestra la Acción N°7, que es un video en el que Rudolf/
Eduardo baila una coreografía en un ritmo muy intenso, a tal punto 
que hace uso de un tubo de oxígeno que igualmente no impide que 
caiga agotado (Torres Molina, 2008:32); le sigue la proyección de 
la Acción N°8,  que es un video de un médico psiquiatra que da un 
diagnóstico de la enfermedad mental de Rudolf que lo niega como 
artista (Torres García, 2008: 37). Finalmente, se proyecta la Acción 
N° 9 que es la imagen de Eduardo acostado sobre una cama en slip, 
imagen sobre la que se va superponiendo la de un feto de varios 
meses visto desde una ecografía, imágenes de un cardiograma y el 
sonido rítmico de un metrónomo y luego las siguiente frases: “La 
Iglesia dice: el cuerpo es una culpa. La ciencia dice: el cuerpo es 
una máquina. La publicidad dice: el cuerpo es un negocio” (Torres 
García, 2008: 39). Luego de lo que Patricio pregunta: “¿El cuerpo es 
arte?”, y la obra termina, como dijimos, con la enumeración de las 
partes del cuerpo contando según las letras del abecedario hasta R, 
Rudolf. Y a modo de epílogo la última definición: “El cuerpo dice: yo 
soy una fiesta” (Torres García, 2008, 40). Por lo tanto, si hacemos 
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foco en la pantalla/espejo,  debemos destacar que refleja solamente 
imágenes de Rudolf o las creadas por él,  y las frases que definen 
el modo de decodificar los parlamentos de Rudolf/Eduardo como 
manifiestos. Aparece allí también, la contra-imagen que deniega el 
valor artístico que las otras pantallas construyeron. 

En consecuencia, podemos decir que el personaje que estructura 
toda la obra y que otorga sentido a los relatos de las historias de los 
otros personajes, es también un personaje que produce un periplo 
de autorreflexión y que se torna a la vez metapoético, porque el 
personaje refiere al artista y el artista es identificado con la obra 
tal como lo enuncia Rudolf/Eduardo en el Manifiesto 1: “Porque yo 
soy el oficiante de esta ceremonia/y soy al mismo tiempo el artista 
y su obra maestra” (Torres Molina, 2008: 20). Una autorreflexión 
que muestra a un yo mutilado, en contradicción, sujeto a un sinfín 
de coerciones, enfermo, llevado por un ritmo desenfrenado al 
agotamiento y al extrañamiento de sí, y que termina con el cuerpo 
al final en la camilla, donde se asimila visualmente la idea del cuerpo 
muerto de Rudolf con el nacimiento, simbolizado por la imagen de 
un feto superpuesta y los aparatos médicos que dan cuenta del fin y 
del principio de la vida. 

Por otra parte, constatamos a su vez una acción dramática planteada 
también de forma anular, que va de la enunciación de la muerte de 
Rudolf en el inicio de la obra con el primer Manifiesto a la imagen de 
Rudolf/Eduardo en la pantalla del televisor ¿muerto? en la camilla. 
Rudolf se precipitó también trágicamente, ¿virtualmente?, como 
Narciso al espejo, a la pantalla pero sin llegar a la autoidentificación, 
a la aceptación del error ni autoconocimiento. La acción dramática 
está reducida pues las acciones que presentan los videos, mientras 
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que el resto de los personajes narran sus historias personales 
entrelazadas por la misma idea de la acción de descubrirse en sus 
cuerpos enfermos, en actos sexuales, en velorios, en situaciones 
de violencia y abuso. Y en esta reversión sobre sí mismos, también 
los otros personajes se asombran y se ven en una relación de 
extrañamiento con sus propios cuerpos, no se reconocen, dice por 
ejemplo, Patricio: “Últimamente estoy yendo seguido a las guardias 
del hospital/ Nada serio/Palpitaciones/Transpiración/ Temblores/
Sensación de ahogo/ De atragantarme / Opresión / Náuseas /
Inestabilidad /Nada serio /Mareos /Me siento despersonalizado 
(Torres Molina, 2008: 29)

Por lo tanto, si Narciso descubre su error, basado en la negación de la 
alteridad, al superponer sujeto con objeto de amor; los personajes 
posmodernos por la pérdida del sí mismo (self) se funden en una 
alteridad desdibujada, o en un ser sin charácter (principio de 
individuación) que no es sino un ser anónimo (Beriain: 2001, 54). 
Un ser anónimo que al revés del héroe mítico está inmerso en un 
periplo que parte de la muerte y termina en la muerte.  A su vez, el 
análisis desarrollado confirma pues la tesis de Sarrazac (2006) de la 
llamada crisis del personaje, en el sentido de que el sujeto que se 
expresa en las dramaturgias modernas de la subjetividad es un yo 
en pérdida irremediable de sí.  En fin, la representación del sujeto 
analizada en la obra de Torres Molina constituye efectivamente una 
figura inversa del mítico Narciso, en la medida en que la reflexividad 
de las imágenes del yo conduce al anonimato de un yo fragmentado, 
diezmado en muchas partes irreconciliables entre sí y que causan la 
fuga de sí porque no hay re-conocimiento posible.
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Aprendiendo a leer a Theodor Adorno: El  tránsito de las 

gramáticas críticas

L  A   PRIMERA  DE  LAS  PREMISAS   SOBRE  LA  QUE  APUNTA      
este trabajo surge a partir de una pregunta, la cual gira en 

torno al sobrecargamiento que han adquirido en los últimos 
tiempos los contenidos discursivos dentro de la crítica teatral. 
Entendemos por sobrecargo el exceso de sentido que los textos, 
para revitalizarse en sí mismos, desean generar. Y así, en búsqueda 
de esta “explicación in extremis”, últimamente y cada vez más, la 
crítica teatral se ha ido “excediendo” en el contenido significado de 
sus textos. A su vez, esta misma manera como pretende la crítica 
autojustificar su “desempeño” hace que pierda los objetivos hacia 
dónde dispara. Lo que nos confirmaría estar ante el resultado de 
una “inflación” de los discursos, y entendiendo que en tiempos 
de la modernidad estos permearon su voluminosidad sintáctica 

38 Este trabajo forma parte de un proyecto de investigación sobre el tema de la crítica teatral 
que se inició en el año 2006 con un artículo aparecido en el libro El resplandor de las sombras, 
en su parte dedicada al teatro y la crítica teatral, para ello véase la referencia: Carlos Dimeo, El 
resplandor de las sombras ([Venezuela]: La Campana Sumergida, 2006).
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y gramática llevándola al máximo punto de “excreción” de sus 
contenidos. Pero debemos alertar -aunque Roland Barthes39 

ya lo haya hecho hace tiempo atrás- que pareciera inevitable su 
disolución. De tal manera que viéndose superada a sí misma, por un 
lado, debido a una excesiva recarga de lo metafórico escénico (los 
espectáculos necesariamente tienen que reflejarle algo que esté 
mucho más allá de lo “real”); y por otro, debido a un exagerado 
empleo de sentido, se podría precisar aún con más detalle que la 
crítica nomina esta crisis teórica bajo aquel proverbio que afirma 
“lo esencial resulta invisible a los ojos”. En consecuencia, la crítica 
teatral ya no parece susceptible de sí misma en ser propedéutica 
y aclararnos a los espectadores comunes, el sentido hondo de lo 
metafórico en la escena.

Así, este exceso de sentido -generado además por la invisibilidad de 
lo esencial (que no lo conveniente)- la remite directa y expresamente 
también al excedente generado por la cantidad desmesurada de 
discursos que giran en el ambiente. 

Obviamente este problema no es único de la crítica. Y la abrupta 
transformación que han sufrido sus gramáticas,  entendiendo además 
que ya no podrá situarse como el mero resultado de la convención 
que hace nominativa a su propio modelo, trajo nuevamente a 

39 “A propósito de los dioses -recomendaba Demetrio de Palera- di que son dioses”. No difire 
de éste el imperativo final de lo verosímil crítico: A propósito de la literatura, di que es literatu-
ra. Esta tautología no es gratuita: al principio se finge creer que es posible hablar de litertura, 
hacer de ella el objeto de un habla; pero esta habla termina bruscamente, puesto que no hay 
nada que decir del objeto, salvo que es él mismo. Lo verosímil crítico va a parar, en efecto, en 
el silencio, o en su sustituto: la charla; una amable conversación, decía ya en 1921 Roman Jak-
obson de la historia de la literatura. Paralizado por las prohibiciones que hace concordar con el 
“respeto” por la obra (que sólo es para él la percepción exclusiva de la letra), lo verosímil crítico 
apenas puede hablar: el hilillo de habla que le dejan todas sus censuras no le permite más que 
afirmar el derecho de las instituciones sobre los escritores muertos. Se ha privado de los me-
dios de ampliar esta obra con otra habla, porque no asume los riesgos que ello implica”. Roland 
Barthes, Crítica y verdad (Buenos Aires - Argentina: Siglo Veintiuno, 1972), 38-39.
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hacernos la pregunta. ¿Qué es la crítica?  Y, ¿cuál es la lectura a la que 
hoy responde? Dicho de otro modo, todo enunciado crítico no es en 
realidad una sobredimensión de sentido, sino una «recirculación» y 
«rearticulación» de un mismo contenido y de las capacidades que el 
mismo aparato discursivo le ofreció una vez para expresarse; pero 
que, no obstante, ahora le vuelve a aparecer contenido en una frase 
bastante particular: “Como si fuera capaz de”. 

“Ser capaz de” es el primer tono que históricamente la crítica asume 
como estructura de poder en el discurso. En un principio, la crítica 
nos ha dicho: “Yo soy capaz de decir la verdad”. Pero los excedentes 
aparecen cuando esta  intenta dar cuenta de algo que ya la obra de 
arte ha expuesto ante nuestros ojos, pero que in praesencia no es 
invisible a los ojos del espectador, sino todo lo contrario.

La modernidad no exageró cuando quiso ejercer mecanismos de 
presión, de fuerte calibre, y evitar así la hecatombe por vía del exceso. 
La crítica propiamente dicha actúa pues como si esta representara a 
un “ángel del bien” y dice: “Yo soy lo bueno”, “esto es lo correcto”; 
cuando en realidad ella misma tiene en cuenta que no es más que 
un “ángel del mal”.

Hay varias cuestiones que quedan todavía por explicar; una de ellas 
se enmarca bajo una premisa adorniana de la que se desprende que 
toda crítica es (por vía de la dialéctica) una “negatividad”40. Y una 
“negatividad“ consta aquí precisamente como “hacerse parecer 
que es” aunque “se es” otra cosa. La crítica elabora firmemente 
articular la presunción de una verdad. Sin embargo es ante todo 
la constatación de aquello que «no es» lo que dice «ser». Resulta 
imprescindible que nos detengamos un poco sobre este punto.

40 Theodor W. Adorno, Dialéctica negativa (Madrid: Taurus, 1975).
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Estas exageraciones provendrían «discrecionalmente» y 
asimismo a la vez de una sobreestimación metafísica41 

a la obra de arte. Una sobre-estimación, además, que se vuelve 
dialéctica e idealista,  que se esparce pretensiosamente en el contexto 
social global hoy. El excedente no actúa como una redundancia, como 
repeticiones o reafirmaciones de sentido. Si de la crítica se trata, 
se podría afirmar que (in extenso pensemos en la crítica teatral) se 
puede considerar a ésta en consecuencia como la exacerbación de 
su propia prestación discursiva. Exacerbación, desmesura, dicho de 
tal manera que se debe asumir el que ella misma se haya vuelto 
puro lenguaje. No habita en su cuerpo otro contenido que el suyo. 
Y esto es su esencialismo, la crítica no es para otros, la crítica sólo 
funciona para sí misma.

Igualmente y en muchas ocasiones los contenidos de un cuerpo de 
sistemas filosófico-críticos, se han encargado de intervenir sobre la 
frecuencia con que oscilan los avatares de la reflexión. Este descargo 
pareciera convertirse en el hecho de que tanto la misma «condena» 
filosófica a la que se ha visto sometida, conjugada a la par de su 
«quehacer» cotidiano «perecen» desde el mismo momento en que 
se ejecuta el acto de su escritura, o antes bien apenas el espectáculo 
ha alcanzado su fin. De esta manera, la escritura crítica se torna 
unidad monolítica de su propia discursividad.

En la pregunta por la «crítica pura» y sus diferencias por ejemplo con la 
«crítica teatral», ambas se han visto abrumadas por el solapamiento 
doble e involuntario que surge de una escisión la cual, al fin y al 
cabo, resulta inexistente. Es decir que: por un lado se presenta a una 

41 Aquí entendido segíun el concepto de metafísica planteado por Heidegger. Véase: Martin 
Heidegger, ¿Qué es metafísica? (Santiago de Chile: Cruz del Sur, 1963).



285

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

crítica recubierta por el tamiz de sentido y pertinencia; pero por 
otro lado, la crítica es el modelo de la continuidad de sus palabras. 
En consecuencia, la crítica está condenada a su propio entramado, 
pero no así la crítica teatral.

Un sistema crítico es un modelo lingüístico (que tiene en sí sus “actos 
de habla”42, pero también sus perfiles de habla). Como modelo 
lingüístico, la crítica tiene su sintaxis particular. Dicho de otro modo, 
el sentido refiere directamente a los criterios que ordena esa crítica; 
la continuidad se acota a los términos de validez sobre los que se le 
permite asentarse.

Debemos apuntar sin embargo, previamente, que el nacimiento 
de todas estas hipótesis surgen a partir de la postura que la 
filosofía ha adoptado con respecto a la influencia que ha marcado 
la fenomenología, a partir del momento en que Husserl -según lo 
apuntará Adorno en su Metacrítica de la Teoría del Conocimiento43- 
diera una muestra fehaciente de que la sustentación de un perfil 
fenomenológico no necesariamente tiene que verificarse con la 
presencia del fenómeno mismo. En otra palabras, hay fenómeno 
in prœsencia pero de la misma manera también hay fenómeno in 
absencia. Y así, consecutivamente como reflejo, hay conocimiento 
ora in prœsencia, ora in absencia. 

Allí, Adorno, nos acerca una referencia a Hegel en la que argumenta 
sobre el sentido de una crítica asumiendo que ésta debe estar 
fundada en la perturbación punzante sobre el otro. De esta manera, 
según lo que expresa León Mames explicando a Adorno en el 

42 John R Searle, Actos de habla: ensayo de filosofía del lenguaje (Madrid: Ediciones Cáte-
dra, 1980).
43 Theodor W Adorno, Sobre la metacrítica de la teoría del conocimiento: estudios sobre 
Husserl y las antinomias fenomenológicas (Caracas: Monte Ávila Editores, 1970).
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capítulo introductorio  de la Teoría de la metacrítica… , nos afirma: 
“La verdadera refutación debe penetrar en las fuerzas del adversario 
y ubicarse en el ámbito de la capacidad de éste; atacarlo fuera de sí 
mismo y conservar la razón allí donde no está, no beneficia la causa”44. 
Por lo tanto,  la crítica resulta de sí el objeto de una fenomenología que 
se vuelve, que debe estar presente en el ser irracional. Si seguimos 
la vía que Mames nos plantea, deberíamos decir, que para Adorno 
lo primero no sería la crítica, sino la búsqueda de una conversión 
hasta llegar a su esencia. Hallar el sentido y principio de “identidad”45 

que ella misma exigiría de sí. En otras palabras, no es lo que se 
afirma primero46, sino la búsqueda de su origen. Veamos cómo lo 
plantea claramente:

Es decir, el de la situación de la identidad. En el principio que se afirma 
como primero filosófico debe hallarse contenido, sencillamente, 
todo, siendo indiferente que ese principio se denomine ser o 
pensamiento, sujeto u objeto, esencia o facticidad. Lo “primero” de 
los filósofos, formula pretensiones totales: sería inmediato, directo47. 

Pero la razón por la que sucede lo contrario, estriba en lo que 
Jacques Derrida explica en su libro La obra de arte en la época de su 
reproductibilidad técnica :

La tercera de las breves frases mediante las que ha parecido que abordaba 
mi tema, y que, en resumidas cuentas, comento o cito desde hace 

44    León Mames, «Introducción», en Sobre la metacrítica de la teoría del conocimiento: estu-
dios sobre Husserl y las antinomias fenomenológicas, de Theodor W Adorno, trad. León Mames 
(Caracas: Monte Ávila Editores, 1970), VI; La cita a la que hace referencia Theodor Adorno de 
Hegel aparece en: Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wissenschaft der Logik Teil 2, Teil 2, (Stutt-
gart: F. Frommann, 1928), 11.
45 Adorno, Sobre la metacrítica de la teoría del conocimiento, 15.
46 Ibid.
47 Ibid.
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un rato, era: «la metáfora es un tema muy viejo». Un tema o un sujeto 
es a la vez algo seguro y dudoso, según el sentido en el que se desplace 
esa palabra -sujeto- en su frase, en su discurso o en su contexto, y de 
acuerdo con la metaforicidad a la que se lo sujete, pues nada es más 
metafórico que ese valor de sujeto. Dejo el sujeto para interesarme, 
más bien, por su predicado, por el predicado del sujeto «sujeto», a 
saber, por su edad. Lo he llamado viejo al menos por dos motivos48. 

Entendido como lo propone Derrida, podemos decir que la crítica es 
en este sentido “a-metafórica”. Por lo tanto, toda penetración crítica 
requiere la suspensión de un lenguaje (que en ocasiones puede ser 
hondamente sugestivo), por otro que está sometido a la “verdad”. 
Pero la crítica teatral (como una consecuencia fenomenológica) no se 
somete a la verdad, sino que la elude, la descarta o la desplanta. Así, 
igualmente un poco antes Adorno nos ha alertado sobre la necesidad 
de “lo primero”, explicando que “lo primero” (haciéndonoslo 
entender como lo originario) es el resultado de algo que de todas 
formas resulta incontestable. El origen no está en lo primario como 
existir originario, sino en la cosa misma, en el “originante” (es decir 
en aquel que causa origen de algo). En consecuencia, la crítica no 
está en “lo primero” que se “ve” sino el objeto mismo de su sentido, 
de su crítica. La crítica teatral no surge como resultado de haber visto 
un espectáculo y construir un enunciado a partir de esta mirada, 
sino por el contrario se construye en el imaginario supuesto de esa 
performance observada previamente. Tal como se puede observar, 
estamos ante un problema de carácter ontológico-dialéctico que 
está antepuesto como hecho sujeto a la cosa misma. Pero en ese 

48 Jacques Derrida, «La retirada de la metáfora», trad. Gabriel Aranzueque Sahuquillo, Cua-
dernos Gris, Monográfico - Horizontes del relato: lecturas y conversaciones con Paul Ricœur / 
Gabriel Aranzueque (Coord.), Época III, n.o 2 (1997): 211, https://repositorio.uam.es/xmlui/
handle/10486/298.
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caso surge la pregunta: ¿Por qué afirmamos el problema como 
ontológico-dialéctico? Porque si la crítica busca al “originante” y no 
al origen en sí mismo, se está remitiendo a una cuestión que, por 
un lado, es presuntamente metafísica y, por otro lado, surge de un 
contrasentido. 

Si en la pregunta burda, simple y coloquial: “¿Quién fue primero 
el huevo o la gallina?” Lo preguntado no es el origen, sino la cosa 
misma; en consecuencia, la crítica como poder sabedora de la 
verdad resulta inconsustancial. Y este hecho ante tan singular 
pregunta es lo que pretendemos asumir como el centro básico 
del pensamiento adorniano y como continuidad del hecho 
propiamente crítico. Si “no puedo” (el crítico) dar cuenta de “lo 
primero” (lo que ha visto el crítico), no obstante, no-tampoco49 

de “lo segundo”, mucho menos podré comprender el sentido de lo 
ontológico (en tanto y en cuanto existencia) donde la crítica tiene 
sentido de ser, en tanto y en cuanto apela al discurso para dar 
explicación. Aunque lo ontológico no remite solamente a la esencia 
de “ser”. Lo ontológico no es necesariamente un hecho metafísico.

Si el lenguaje50 me somete a la verdad (aún y cuando sabemos que 
nunca es así),  pero si me permito pensar que el lenguaje me permite, 
al menos, acontecer la verdad, la respuesta a la pregunta se resuelve 
rápidamente. Caso contrario, si el lenguaje me remite a la duda, la 
pregunta se vuelve imposible de responder. Y esto sólo por el hecho 
de que se niegan entre una y otra, y no resulta comprensible la idea. 
El conocimiento es ante todo puro o no. En la primera respuesta el 
conocimiento no es puro, en la segunda idea sí. Pero en ningún caso 

49 Remitamos aquí el sentido de Adorno en: Adorno, Dialéctica negativa.
50 Entendido en tanto crítica.
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llegamos al centro mismo del objeto a conocer, sino que simple y 
aparentemente lo bordeamos. En conclusión, la crítica no dice nada 
del conocimiento, puesto que la crítica es ante todo un enunciado. 
Al respecto Adorno ha dicho:

El que el contenido de lo que se afirma como primero sea menos 
esencial que la búsqueda de lo primero como tal; que, por ejemplo, 
la disputa acerca de un comienzo dialéctico u ontológico quede como 
irrelevante frente a la crítica de la idea de que es absolutamente 
necesario comenzar con un principio originario, el del ser o el del 
espíritu, implica un empleo enfático del propio concepto de lo primero51. 

En otras palabras: la búsqueda de “lo primero” como lo que es 
esencial, no importa lo que está, sino lo que fue en-el-su origen y 
que por ello, en consecuencia, la crítica es una entidad que se afirma 
a sí misma como esencia, que lo que ella “ha visto” para proceder 
a criticar. La crítica sería así según Adorno, originaria y primera. A 
partir de ella, lo que viene después ya no importaría.

El porvenir de la crítica y el porvenir del sentido (el porvenir está 
en los huevos)

Cuando a finales de la década de los 90, en clases sobre «Crítica 
Teatral Latinoamericana», hacía a mis alumnos de entonces la 
siguiente cuestión y afirmación cito: “Hoy por hoy... me pregunto y 
les pregunto directamente sobre el estado actual de la crítica y sus 
relaciones con el teatro mismo”,  surgía la idea en torno a: “¿Cuál 
sería el porvenir que la crítica tendría? ”, en especial si se trataba 

51 Adorno, Sobre la metacrítica de la teoría del conocimiento, 15.
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de mirarla en América Latina. Por supuesto el enfoque de entonces 
apenas “transitaba” a través de un sólo afluente, que era la mirada 
en perspectiva de lo que en materia de crítica teatral sucedía. No 
obstante sus consecuentes miradas, las que durante este tiempo 
fueron sólo expresión del contexto continental o inclusive mucho más 
reducido aún, apenas en situación de posibles vínculos regionales 
que ésta pudiera establecer, distan en tiempo y cambio en un sin 
parangones de virtudes, experiencias, distinciones. Pero la pregunta 
inicial tenía así un pliegue doble a través del cual se solapaban las 
preguntas “fuertes” por la crítica y en especial por la crítica teatral. 
Por supuesto pliegues que hacían desaparecer de la vista de los 
otros, algunos temas capitales para la disciplina.

Estas “perspectivas críticas” (las de entonces), de la cuales surgían 
también “transiciones” en esencia, se referían al sentido mismo a 
través de la cual operaba todo el aparato de creación teatral. De 
esta manera, podemos afirmar que en una primera toma cuatro 
fuentes alimentan esa consecuencia: Roland Barthes, Benedetto 
Croce, Tzvetan Todorov, Harold Bloom. Y a ellos le han seguido en la 
misma línea: Northrop Frye, Italo Calvino, Terry Eagleton, etc., para 
solo nombrar a los más importantes. 

Ahora bien, es posible que podamos imaginar una distancia temporal 
que haga los discursos de éstos un tanto demodé. Sin embargo, hay 
en cada uno de ellos cuestiones principales que aún se deben tocar:

1. Jean-Loup Riviere dice: la verdadera “crítica” de las 
instituciones y de los lenguajes no consiste en “juzgarlos”, 
sino en distinguirlos, en separarlos, en desdoblarlos52. 

52 Barthes, Crítica y Verdad, 14.
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2. Bendetto Croce: En esta dependencia de la crítica con respecto 
al concepto del arte, hay que distinguir tantas formas de falsa crítica 
como de falsa filosofía del arte. Para atenernos a las formas capitales 
sobre las que hemos discurrido, diremos que hay una crítica que, 
en lugar de caracterizar y reproducir el arte, lo destroza y clasifica. 
Que hay otra, moralista, que considera las obras de arte como 
acciones y con relación a fines del artista se ha propuesto o se ha 
debido proponer. Que hay la crítica hedonista, para la que el arte 
es un medio que produce voluptuosidad y la diversión. Que hay la 
crítica intelectualista, que mide los progresos artísticos a la par de 
los filosóficos (…) Hay la crítica que separa el contenido de la forma, 
y que suele llamarse psicológica (…). Hay otra que separa formas de 
contenido (…). Hay otra crítica que encuentra belleza donde topa con 
ornatos retóricos. Hay, en fin, la crítica que, una vez determinadas las 
leyes de los géneros y de las artes, acoge o rechaza las obras de arte, 
según que se acerquen o se separen de los modelos que se forja53. 

3. Explica Todorov:  A partir del momento en que la subjetividad 
del crítico se toma en cuenta. éste ya no puede pretender 
limitarse únicamente a la descripción; debe al mismo tiempo 
asumir sus opiniones. “Uno no se priva de juzgar las ideas. porque 
pretende describir su sentido y su origen”. (Morales…, pág. 7). 
Usted rebasa de esa manera el proyecto filológico fundado en, la 
separación spinoziana del sentido y de la verdad,  y en la exclusión 
consecutiva de toda investigación acerca de la verdad. Con usted, 
el crítico tiene que ver de nuevo con la verdad. pero en otra 
acepción de la palabra: una verdad ética más que descriptiva54. 

53 Benedetto Croce, Breviario de estética: cuatro lecciones seguidas de dos ensayos y un 
apéndice (Madrid: Espasa-Calpe, 1967), 102-103
54 Tzvetan Todorov, Crítica de la crítica (Caracas: Monte Ávila Editores, 1990),140.
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Este es un principio al que aún hoy nos suscribimos. Estamos ante 

una primera cuestión, la cual ha regresado hasta aquí por vía de 
una relectura. Aquella que apunta y obliga igualmente a una 
reinterpretación del objeto central de la crítica teatral o también 
de los sistemas y estudios críticos que podemos aplicar al teatro. La 
crítica sigue teniendo un orden irrestricto que está asentado en el 
pensamiento de la modernidad. Por supuesto, tal como nos afirma 
Jean-Loup Rivière en su libro Escritos sobre Teatro:

El interés de los textos reunidos aquí no es, o no es sólo, dar testimonio de 
una época revuelta, sino reavivar una concepción «combativa» del teatro de 
la que somos unos herederos a menudo perezosos o amnésicos, poner de 
relieve los principios y las formas de una clarividencia crítica, y recordar que 
la función del teatro es tomar parte en el gran comentario de la sociedad55. 

En este sentido, la crítica debe abandonar, retirarse de ese lugar y de esa 
metodología dominada por lo normativo y por la ley del saber–poder. En 
mi libro El resplandor de las sombras56, he hecho ya algunas disquisiciones 
en torno a este tema, allí he aseverado que el crítico no debe ser sino el 
investigador y viceversa. No se puede pensar una forma de crítica que 
por otro lado no aborde el tema de la investigación. Para ello, se debe 
establecer una diferencia que parte de la idea siguiente: el crítico (“real”) 
/ crítica “real” y lo que ya en este texto y en otros hemos dado llamar el 
criticón. Todavía pululan entre las sombras del teatro los criticones. Nos 
referimos a aquellos que destinan el sentido de la representación a un 
perentorio y limitado: “Esto es así”, o “esto no puede ser así”. A partir de 
la intervención de Barthes, Todorov, Benichou sobre la crítica es posible 
pensar en una idea de crítica menos normativa y en una crítica más 
extensiva, que apunte a cuestionar definitivamente lo estético y no lo 
material. Pero cuestionar los estético no desde el deber ser de, o la lectura 

55 Roland Barthes y Jean-Loup Rivière, Escritos sobre el teatro (Barcelona: Paidós, 2009),12.
56 Dimeo, El resplandor de las sombras.
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de…, sino desde la conmoción de una postura estética. Si la obra como tal 
no produce una conmoción, no contamina el ambiente, no retraduce el 
ecosistema en el que vive, no se podrá sacar de ella lo que no es para sí. De 
manera que existe una articulación «perpetua» entre investigación y crítica.

El campo de la investigación teatral

El campo de investigación que concierne al hecho teatral hoy debería 
centrarse exclusivamente en el estudio de la escena, y apoyado 
fundamentalmente en opciones que surgen desde la filosofía, 
la sociología, la dramatología y/o la misma teatrología. Muchos 
investigadores de teatro se han sumado durante ya un largo tiempo 
a la investigación que está básicamente afincada en el texto escrito. 
No obstante, de lo importante de ese principio podemos afirmar el 
agotamiento que sufre someter, circunscribir los estudios de teatro 
sólo al problema textual. El modelo metodológico de este campo 
se ha vuelto estéril. Estaríamos ante una pérdida de sentido de la 
crítica al pretender estudiar a la obra solo como texto escrito. Pero 
esto no quiere decir que el texto escrito, la dramaturgia, no tenga 
valor, no sea importante para la creación escénica. Sin embargo, 
recuperar su estatus en el contexto de una sociedad que se vuelve 
cada vez más ágrafa no parece estar dentro de sus prioridades, o 
apenas lo volverá a tener en el marco de un orden muy complejo. 
De manera que el teatro junto con su teatralidad sólo es posible en 
el modo de la representación. Pero solo si hay algo que representar, 
alguien que lo haga, otro que lo vea, etc. Por tanto, la expresión 
misma de lo teatral resulta ser una amalgama y una confluencia de 
muchos factores.
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El campo de la investigación teatral, en este sentido, debe abordar 
el lugar de la crítica. Ya no debemos hablar de la crítica en el sentido 
moderno del término, en el sentido que acuña la modernidad a 
la experiencia teatral, sino retomar a la investigación como una 
reflexión sobre la experiencia estética que tiene un campo de 
irradiación desde la creación misma del espectáculo. El campo de la 
investigación teatral es la representación, y esto hace que se vuelva 
más creativa, más oportuna. 

Una posible mirada que renovaría la experiencia crítica es abordar el 
texto crítico con el objeto de explorar un campo que busca “ensayar 
una reflexión” sobre el hecho escénico. Se asume la postura de 
ensayar, tratando de acercar el espacio creativo de la investigación 
teatral a una escritura más relacionada con el ensayo. Uno de los 
peores males que históricamente ha sufrido el investigador teatral 
(es decir: si en algo me pudiera sentir amenazado) recaba en no 
querer reconocérselo desde ningún lugar. Se tendido a suspender la 
función del crítico en la crítica. Por lo tanto, el crítico ya no genera 
un “reporte”, es sólo una figura de abstracción de su medio. El 
investigador teatral es un ente invisible, que en algún momento 
sumó esfuerzos desde los estudios literarios para darle objeto de 
sentido y práctica a su trabajo. Este recurso de solapamiento, se 
daba todavía cuando en los congresos de literatura o de teatro no 
había espacios para una reflexión crítica del mismo.

De manera que los métodos -aún ocurre con mucha frecuencia- 
iniciales que usaron los investigadores del teatro devinieron de los 
“estudios literarios” o de las ciencias sociales, tanto como de las me-

todologías  críticas de la literatura, llámese: sociocrítica57, 



295

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

psicocrítica58, teorías literarias y lingüísticas59, etc. No obstante, 
ninguna de ellas -a pesar del esfuerzo- pueden dar cuenta de 
qué es la escena. O por lo menos, a qué remite la teatralidad. Así 
que éste fue uno de los primeros problemas que debe afrontar la 
investigación teatral. Desde esta problemática parte otra de las 
grandes controversias para la investigación en este campo, debido 
a que estamos ante un quiebre, que no parece tener vuelta atrás. 

En este sentido,  el campo de producción de la investigación teatral 
proviene del campo de la deconstrucción de la estética60 producida 
en la escena -en esto apunta a Derrida y a la Posmodernidad-, no 
ya para dar cuenta de una obra, un texto, sino al contrario de un 
cúmulo de estéticas, presencias fortificadas sobre el acto mismo de la 
representación, que puede ser también una experiencia de creación 
afrontada desde la propia crítica teatral. En otras palabras la crítica, 
entendida ahora como una exclusión máxima de la modernidad y 
del pensamiento moderno, se calcifica en su propio desafuero, en su 
propia extremidad, perdiendo así su propio campo de investigación. 
Y ello nos remite a la pregunta: ¿si ya nada es normativo, qué 
sentido deviene en la crítica? Si aceptamos que estamos en el final 
de una modernidad que persiste en el mundo de la banalización de 
los contenidos, qué valor puede entonces acotar la crítica. 

Como tal pues, la crítica promulga un sistema de valores. No obstante, 

57 Léase György Lúkacs y Lucien Goldman en: Lucien Goldmann, Sociología de la creación 
literaria (Buenos Aires: Ediciones Nueva Visión, 1971); Lucien Goldmann, Para una sociología 
de la novela ([Madrid - España]: Ayuso, 1975)
58 Danièle Sallenave y Juan M Azpitarte Almagro, Psicoanálisis y critica literaria (Madrid: 
Akal, 1981).
59 Terry Eagleton, Una introducción a la teoría literaria (México: Fondo de Cultura Económi-
ca, 1998).
60 Cristina De Peretti della Rocca, Jacques Derrida, texto y deconstrucción (Barcelona: An-
thropos, 1989).
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todo valor se deduce o se constituye a partir de una práctica. Y este 
marco de ausencia, ha obligado prácticamente volverse al lugar de 

la crónica, del reporte diario, en este caso del hecho escénico. Por 
tanto, la crítica ha perdido su campo de experimentación, se ha 
perdido a sí misma, extraviándose.

Mi experiencia creativa intenta ahondar en el campo de la 
investigación teatral, porque presumo que tiene más fuerza, y más 
nivel de sentido desde el lugar de la creación propiamente dicha, 
por tanto no me siento desafiado o amenazado ni ante la crítica, 
ni ante otra disciplina que intente descolgarse entre una y otra. La 
investigación ha venido cobrando fuerza en su campo de trabajo y 
vive de ella precisamente el teatro en tanto tal.

Pero no me pregunto esto por la obligación de impartir una clase 
sobre un tema que deviene en doctrina escatológica. No, me pregunto 
porque más que eso mi oficio inicial me lleva a la cuestión sobre los 
problemas que produce una estética como modo de pensar en un 
tiempo y a un tiempo. Entonces, la pregunta por la crítica, no me 
remite a pensar un concepto de la crítica “tradicional” en términos 
de preceptiva o de normativa. Pienso en la crítica más bien como la 
producción de un discurso posible que nos da idea de una cuestión 
sobre la estética, cuestión que gira en torno a cierta performance de 
la escena. Esta “perfomance” abunda hoy, y trasiega por los campos 
del pensamiento complejo y de la transdisiciplinaridad61. Es decir, 
que ya la crítica no viene a dictarnos la ley. Ahora la crítica deviene 

61 Estos conceptos entendidos como los plantea Edgar Morín por un lado y Rigoberto Lanz 
por otro. Para un mayor detalle de estas ideas véase: Edgar Morín y Marcelo Pakman, Introduc-
ción al pensamiento complejo (Barcelona: Gedisa, 1994); Rigoberto Lanz, «Lo político transfi-
gurado. Estrategias para entrar al mundo postmoderno», Utopía y Praxis Latinoamericana 11, 
n.o 32 (2006): 105-12.
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debilitada, conformada con lo que ve. 

En medio de la “marabunta comunicacional” que nos lega el basurero 
informático hoy, el posible tractatus de la crítica debería empezar a 
cuestionarse a sí mismo. Por lo tanto, si la crítica no se pregunta 
por su propia actividad, no parece que en un futuro tenga mucho 
éxito. Si la crítica no hace hoy un acto de contrición, si no es capaz 
de mirarse a sí misma y producir una crítica de la crítica; si la crítica 
no se torna a un revisionismo y a la pregunta sobre el por qué de su 
debilitamiento, entonces pareciera que está condenada a perecer.

Los métodos críticos en el teatro han sido sometidos a un castigo 
irremediable: la abundancia de discurso y de críticos que andan 
fuera de ella misma. Nos referimos expresamente a que ya el modo 
de la crítica no camina sobre los escombros de lo bueno y lo malo, 
o de la técnica propiamente dicha. Este discurso no parece estar 
acomodado en el pensamiento de hoy, sino más bien que la crítica 
teatral hoy, sufre de “bulimia”. La crítica teatral de nuestro tiempos 
pareciera querer tragarse todo, un hambre desaforado en medio de 
una guerra comunicacional. Aparece de este modo una crítica sin 
crítica, una crítica “sin sentido”.

Desde otra perspectiva nos surge la cuestión de qué difícil es 
mirar una crítica sin teatro, o un teatro sin crítica. Preguntaba 
hoy a mis alumnos sobre esta posibilidad, y al mismo tiempo, nos 
respondíamos si es posible efectuarnos tal pregunta. Al cabo de 
unos tantos segundos, que pudieron ser minutos u horas, no hubo 
respuesta alguna. En efecto, parece que se hace más corriente en 
tiempos de “bulimia crítica” imaginar que habrá un teatro sin crítica 
y una crítica sin teatro. Allí, en esa pequeña paradoja, no asaltan 
varios de los temas que conciernen más bien con un discurso de 
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la estética. Por lo tanto, la crítica norma la estética; y la estética 
va generando modelos y simuladores críticos. La crítica construye 
simuladores críticos, a falta de proyecto estético que devengan de 
la intervención de la crítica. 

En otras palabras, una estética debe tener una contraparte, esta 
contraparte está en la crítica. Pero la estética se piensa hoy sin 
la crítica o no le importa, y en este sentido asume la estética la 
condición de la crítica, por lo tanto la anula. Peor aún una estética 
que no asuma una contraparte que deviene en crítica, se torna a sí 
misma efímera, insensata, estúpida, anodina. De donde proviene 
como interrogante demoledora: “¿cómo entonces es posible que 
pensemos en términos de un “proyecto estético?”. 

Crítica implica debate, controversia. No hay a nuestro juicio, ni 
crítica constructiva, ni destructiva, porque la crítica no es, o no se 
representa a un ataque desde la ética o desde la moral de algún 
lado. La crítica fomenta la estética y la estética fomenta la crítica. 
Por lo tanto, criticar sin crítica, significa no pensar en la posibilidad 
de un proyecto estético. 

En tiempos de la “violencia comunicacional” que vivimos 
(sobresaturados, sobre-informados etc.) devenimos simuladores 
críticos, desde distintas ondas. Muchas veces oímos decir, o nos 
decimos: “¡Qué nos importa el crítico!”  “¡El teatro no necesita 
del crítico o de la crítica!”. Sin embargo, ambos son recíprocos, 
complementarios, necesitados uno del otro. De allí, surge la idea y 
la pequeña y remisible hipótesis de que una “fórmula” y conjunción 
de crítica y teatro, depararían en efecto la aparición de un público. 
Importante, porque un público representa la existencia de un teatro. 
Como resultante de esta “sumatoria”, aparece un público que se 
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torna al teatro y/o a cualquier espacio en el que se devuelve una 
“cultura”. 

Ahora bien, Theodor Adorno expresa en Filosofía y superstición62 
que la opinión pública63 es inútil o no vale de mucho o casi nada. El 
público, es cualquier cosa que se aglomera y allí, en ese público, se 
puede ahondar sobre cualquier idea o sentido de la obra de arte. El 
público, esa masa excesivamente corpórea y amorfa, es necesaria en 
el teatro. Normalmente se oye decir: “Sin público no hay teatro”, y  
esto es probable que sea verdad, pero lo que hace esta combinación 
de espectáculo-público, dependerá en exclusiva de la crítica. 

Quien va al teatro concurre, “ojo avizor”, debido a una crítica. A partir 
de allí, podemos preguntar: si la crítica se enceguece o si fenece 
por alguna causa, ¿será posible trascender los propios campos de 
la escena teatral hoy? ¿Qué le depara a un teatro que carece de 
críticos y de crítica? ¿Es posible articular alguna estética a la luz de 
un proyecto cultural sin crítica? ¿Es posible pensar la estética sin 
una crítica? Son estivales los tiempos que corren y pareciera que la 
sequía continuará aún por un tiempo, entonces, ¿vivirá hoy la crítica, 
de espejismos? ¿Vivirá de turbaciones? ¿Vivirá de desconciertos? 
Y si es así entonces por dónde anda la estética, y los públicos... 
podríamos seguir hablando de “públicos” en el mismo sentido que 
la modernidad nos ha declarado “públicos”. A punto volvemos al 
turno de la crítica y nos planteamos (no sin cierta angustia) cuidado 
porque el Sahara es grande, ancho y ampuloso.

62 Theodor W Adorno, Filosofía y superstición (Madrid: Taurus, 1972).
63 Para esta perspectiva véase el capítulo 3 de Thedor Adorno en: Theodor W Adorno, «Opi-
nión pública, demencia y sociedad», en Filosofía y superstición (Madrid: Taurus, 1972), 83-106.
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EL CURSO DE LA HISTORIA,  EN SU INEXORABLE DINÁMICA DE 
transformaciones y desplazamientos, promueve renovadas 

interjecciones entre las ciencias, las experiencias político-sociales, 
la  producción de conocimiento y, por ende,  las artes. 

Justamente, en este ensayo procuraremos analizar de qué manera se 
producen, a partir de la llegada del siglo XXI, nuevas inteligibilidades 
para pensar los modos y medios del “ser” del discurso artístico en 
general, y de la práctica dramatúrgica en particular, en la sociedad 
contemporánea.

Desde el pensamiento filosófico y científico de la Modernidad, 
se ha intentado dominar la desazón de la inconmensurabilidad 
de la experiencia ontológica del mundo, la vida y los sujetos, y 
encontrar aquellas certezas -al menos transitorias- en la posibilidad 
de comprender racionalmente el mundo apoyado en los grandes 
paradigmas o sistemas de pensamiento políticos, sociales, científicos 
y religiosos. 

Durante muchos siglos, la relación entre mundo y arte estuvo 
fuertemente arraigada a paradigmas estables y duraderos; y si bien 
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la historia de Occidente se edificó sobre la tensión orden-desorden, 
lo cierto es que el sistema artístico y cultural ha privilegiado 
mayormente el universo de lo normativo, lo causal, el cosmos finito, 
abarcable, reducible e interpretable que expresaba en gran medida 
la estética clásica. 

La Razón clásica, en tanto visión de mundo atemporal, procuró 
asimilar, contener el régimen de experiencia complejo que se le 
presentaba al hombre. Dicho abordaje de lo artístico era una apuesta 
para tratar de hacer comprensible, previsible, ese mundo que se le 
presentaba inextricable al hombre, y, pese a los procesos inevitables 
de síntesis y simplificación que implicaban, era mejor entender un 
poco que no entender nada.

De esta manera, podemos presumir que hubo un tiempo donde la 
Humanidad estaba cómoda frente a una concepción clásica de la 
obra artística, donde nos regocijábamos con la unidad, la completud, 
y la claridad genérica. 

Pero ese tiempo quedó atrás. Todos nosotros (incluso sin saberlo), 
acompañados o empujados por nuestras ciencias (Filosofía, 
Geometría, Matemáticas, Física, etc.), fuimos cambiando nuestra 
forma de percibir, entender y relacionarnos con nuestra realidad 
circundante. Ciertas simplificaciones de otras épocas ya no logran 
satisfacernos, como tampoco, en muchos casos, ciertas estructuras 
artísticas que responden programáticamente a ese modelo. Aquello 
que entendíamos en una dimensión lineal, paralela, convergente, 
o circular; ahora se vuelve superpuesto, múltiple, polisémico, 
generando fenómenos hipertextuales en sintonía con ciertas teorías 
de la complejidad, lo cuántico, lo fractal y/o lo recursivo que también 
pedía en otras disciplinas su derecho a expresar y ser expresado.
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No importa si el mundo cambió (o no) en las últimas décadas de una 
manera diferente a otros momentos históricos. Lo que no quedan 
dudas es que nuestra forma de “estar” y “ser” en el mundo empezó 
a registrar nuevos modos y medios que no están frecuentemente 
contemplados en los procedimientos habituales de la estética 
clásica. Los hallazgos y nuevos enunciados que los científicos 
aportaron -principalmente desde la segunda mitad del siglo pasado- 
sobre la percepción de la realidad, del universo, modifican muchas 
de nuestras concepciones más arraigadas y promueve replanteos 
que el arte necesita también articular.

No hay una mirada única ni un consenso total en la visualización y 
caracterización de estos cambios que registra nuestra civilización. 
Pero sí es contundente que muchos intelectuales desde 
diversas disciplinas están procurando asir con ciertos rótulos y 
argumentaciones este fenómeno. Nos encontramos de esta manera 
con una amplia variedad de nociones que tratan de etiquetar esta 
época: “supermanierista” (Umberto Eco), “sobremoderna” (Marc 
Augé), “neobarroca” (Omar Calabrese y Gianni Vattimo), “bizantina” 
(George Steiner), “palimpsestuosa” (Darío Villanueva), “segunda 
modernidad” (N. García Canclini) , entre muchas otras.

Pero es evidente que ya no podemos concebir la Historia, 
la Civilización, ni la idea de Progreso en términos unitarios, 
centralizados, y unívocos; y que se produce el advenimiento de una 
nueva sociedad,  fruto de esa nueva noción de presente inmediato y 
«espectacular»  (según la terminología de G. Debord, libre de todo 
«pasado» y de todo «futuro»). 

Estos cambios que, muchos rotulan propios de la Posmodernidad,  
parecen indicadores del final del tiempo de los grandes paradigmas 
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de pensamiento para comprender el mundo que habitamos, y el 
surgimiento de una nueva intersección de la Historia, el Arte y el 
Pensamiento con mayor espacio para lo multidisciplinar, híbrido y 
contradictorio.

En su ensayo Terror tras la postmodernidad, el filósofo Félix 
Duque propone un marco temporal definido para esta época que 
denominamos «Posmodernidad»: el inicio de la misma estaría 
simbolizado, en el plano artístico y social, por la explosión que 
hizo volar el conjunto de viviendas protegidas Pruitt-Igoe en 1972, 
construido según los dictados de un Racionalismo que se reveló 
caduco e insuficiente frente a las necesidades cotidianas. Su punto 
más álgido sería otro derrumbe: la caída del Muro de Berlín en 
1991; y su clausura se produciría con otra explosión: la del 11 de 
septiembre de 2001. 

Según este planteo, la Posmodernidad habría durado únicamente 
tres décadas y si pretendemos encontrar sus características 
esenciales, nos encontramos en un gran problema porque es más 
funcional reconocer sus rasgos en relación a la oposición o caída 
de valores de la Modernidad que a un corpus de posicionamientos 
claros y extendibles. Esta polémica ha ocupado muchos trabajos 
de grandes pensadores contemporáneos como Jacques Derrida, 
Jean-François Lyotard, Francis Fukuyama o Gianni Vattimo, pero sin 
hallarse grandes acuerdos. 

No nos interesa entrar en estas disyuntivas. Para nuestro propósito, 
nos alcanza con reconocer que en las últimas décadas se ha dado 
un tránsito entre un sistema de discursos universales, absolutos, 
y ordenados; a otro, donde prevalecen la incertidumbre, el 
desencanto, la heterogeneidad, y el descentramiento.
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La dramaturgia en el marco de la caída del paradigma moderno

Estos cambios sociales no indican necesariamente que la poética 
clásica murió. Por el contrario, goza de su buena salud y es probable 
que acompañe los procesos artísticos por varios siglos más. Sin 
embargo, somos espectadores diferentes. 

Ya no somos iguales que hace un siglo, ni siquiera que hace una 
década. Y ni hablar con respecto al ideal compositivo pensado 
por Aristóteles, Shakespeare o Lessing, por citar arbitrariamente 
algunos referentes históricos. Somos otros como sujetos inscriptos 
en una realidad que se nos presenta diferente, somos otros como 
espectadores, somos otros como productores de espectáculos.

En su Poética, ya el propio Aristóteles se refería a la problemática 
del umbral de atención que puede establecer el espectador frente 
a una experiencia escénica. Es evidente, que dicho fenómeno en la 
actualidad se ha modificado luego de varios años de verse atravesado 
por una irrupción progresiva de nuevos hábitos de recepción de los 
contenidos ficcionales y no-ficcionales.

¿Qué espectadores de teatro somos al ser sujetos con una conducta 
habitual de consumo de productos televisivos, cinematográficos y 
digitales, con una marcada exacerbación de los estímulos sensoriales, 
interactivos y constitutivos de focos múltiples de atención? 
Hipótesis de respuesta sobre esta pregunta se estará planteando 
cada dramaturgo contemporáneo (quiera o no) al dedicarse a la 
autoría dramática.

Pero no es él único cambio al que se enfrenta como desafío el 
dramaturgo contemporáneo. Sabe también que el espectador tiene 
en su “genética” de expectación una competencia de historias 
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y un ejercicio de la percepción que le proveen herramientas de 
apropiación de los estímulos sensoriales, emocionales y reflexivos 
de otro orden. Por ejemplo, el espectador actual posee una mayor 
capacidad de anticipación, y tiene un vínculo con el tiempo y el 
espacio de representación con menos prejuicios y ataduras.

Gran parte de las narraciones actuales han intentado sintonizar los 
cambios culturales en la forma de percibir la realidad con la forma 
de contar historias. De esta manera, el espacio único y el tiempo 
lineal de otras décadas o siglos están siendo desplazados por el 
espacio absoluto y el tiempo discontinuo actuales. 

Nuestra concepción sobre el tiempo se ha modificado e 
inevitablemente comienza a traducirse ese cambio en los discursos 
artísticos. Las investigaciones del tiempo aportadas por el Premio 
Nobel de Química, Ilya Prigogyne, aportaron nuevas complejidades 
dentro de la categoría espacio-tiempo, donde el tiempo se presta a 
manipulaciones (ver Z. Bauman) que tienen que ver con los adelantos 
técnicos y demanda una revalorización de los conceptos ligados al 
tiempo. Y estos a su vez, de gran incidencia sobre el espacio. 

El tiempo es la conciencia que el hombre tiene de él. Prigogyne 
sostiene que si el tiempo es reversible, no puede ser objeto de la 
ciencia, justamente porque es ilusión. Pero a partir de la investigación 
de los llamados fenómenos irreversibles se producen cambios en la 
ciencia y tanto la biología, la cosmología, la cuántica, las ciencias 
humanas, marcan la importancia del tiempo como objeto de la 
ciencia. Esto, en términos de la Física clásica, significa que mientras 
el hombre parecía el creador del tiempo, ahora hay que considerar 
que el tiempo conduce al hombre, lo que equivale a que si un hombre 
observa el universo, hay tiempo. Si se viera el universo desde un 
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lugar donde no hay hombres, no hay tiempo. No obstante, Prigogyne 
considera que no es así porque el propio hombre forma parte de 
esa corriente de irreversibilidad, que es constitutiva del universo. Es 
más, el tiempo es el gran vínculo del hombre al universo. 

La predictibilidad de la Física clásica que establecía un destino 
‘escrito’ para el mundo, ha cambiado con las leyes de la probabilidad 
(incertidumbre) y es imposible hablar de una determinación del 
futuro del universo, como tampoco lo está el del hombre y el de 
la sociedad. El futuro de los sistemas complejos no es predecible. 
Se puede decir que el futuro está abierto, y en este sentido, el Arte 
debe dar cuenta de ello.

Las aportaciones que esa intensa discusión científica ha hecho 
y seguirá haciendo a la comprensión de nuestra relación con el 
“multiverso” que nos rodea, son inagotables.

Bajo estas revisiones científicas y sociales, la mentada estructura 
clásica de inicio, nudo y desenlace que parecía el modo más 
orgánico de acercar narraciones al público en general, se ve ahora 
en un duelo que comienza a perder frente a ontologías del relato 
que se diversifican a través de códigos de lenguaje en los que prima 
la multimedia de imágenes y mensajes sintéticos, al mismo tiempo 
multifocales y polisémicos. 

La Humanidad evoluciona (o involuciona, según el criterio 
ideológico desde el cual se lo analice) hacia nuevas formas de ser 
en el Mundo, donde la tecnología, la especialización electrónica 
y la digitalización de la experiencia vital ponen otro pulso a las 
comunicaciones interpersonales. No solo se trata de la adquisición 
de otras competencias o habilidades cerebrales, sino un placer y 
regocijo en las nuevas formas de acceso a la información ficcional 
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o no ficcional. Somos individuos de un marco social donde la 
navegación, el hipertexto y la realidad virtual se constituyen como 
variables inherentes a la praxis humana.

Allí se encuentra el dramaturgo contemporáneo, parado frente a un 
abismo donde comienza a vislumbrar que todo el camino hecho, los 
siglos de entender y reflexionar sobre el arte de crear un universo 
escénico apetecible puede resultar obsoleto. 

Sin querer asumir un rol adivinatorio, igualmente se puede 
aventurar que la Dramaturgia (así con mayúsculas) tendrá (o tiene) 
una eclosión multiplicadora de dramaturgias donde la preceptiva 
hegemónica lineal y la libre exploración del realismo virtual 
coexisten; en ocasiones se confrontan, intercambian maneras y 
formas, se imbrican, construyen  híbridos y sincretismos, en función 
de una siempre cambiante, incluso efímera, percepción contextual, 
planteará Enrique Mijares en El hipertexto: la dramaturgia del siglo 
XXI.

Es en este marco que cierta dramaturgia contemporánea se permite 
superar o transgredir cánones ortodoxos como el espacio único, el 
tiempo lineal, la interpretación unívoca del mensaje, el desenlace 
cerrado, la construcción de imaginarios binarios (bien-mal; 
protagonista-antagonista),  y promover que, en paralelo a la doctrina 
clásica, la escritura teatral indague en otros procedimientos: el 
espacio absoluto, el tiempo discontinuo, lo multifocal, la heterodoxia, 
la reducción al mínimo de la anécdota narrativa, el desarrollo fractal 
de los acontecimientos, las opciones múltiples, la fragmentación, la 
interacción, lo espontáneo, y lo recursivo.

Podemos discutir si esta reconfiguración de la dramaturgia existía en 
forma silenciada o menos visible desde hace siglos. Sí, es discutible. 
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Lo que se presenta categórico es que la magnitud de los cambios 
que vivimos los sujetos en cuanto a nuestra concepción de mundo, 
universo, realidad, arte, y por ende, de nuestra propia condición 
ontológica favorecen la visibilización de este entramado dramático 
que se plantea la búsqueda de nuevas narrativas. 

Y se torna inevitable que esta coexistencia de concepciones artísticas 
tan disímiles genere fricciones, tensiones y continuas disputas 
donde los espectadores son partícipes y cómplices de este nuevo 
contexto de producción y recepción. Estas concepciones artísticas 
coexisten, y lo seguirán haciendo por muchos años, en una relación 
de confrontación, pero también de intercambio de procedimientos 
y modos, que producen una amplia variedad de propuestas híbridas, 
imbricadas y sincréticas. 

El espectador teatral se enfrenta a esta dualidad de seguir apostando 
a los valores poéticos e ideológicos de matriz clásica o arriesgar un 
nuevo vínculo de expectación donde lo espontáneo, lo aleatorio, lo 
inmediato, lo perecedero, lo múltiple, lo inestable, la fragmentación, 
el caos, y lo no-lineal son elementos sustanciales y constitutivos.

Bajo estas tensiones, la práctica dramatúrgica empieza a ofrecer 
nuevas definiciones sobre el hecho escénico, a promover el goce 
por aquellos intersticios, donde desmaterializarse y autonomizarse 
se vuelven recursos válidos y hasta necesarios, a tratar de establecer 
un pacto de sincronía con la transformación vertiginosa y sofisticada 
que experimentamos de nuestra percepción de la realidad.

Siempre resulta complejo ver nuestro contexto inmediato. Nuestra 
inscripción dentro de un momento socio-histórico en particular 
seguramente no nos permite tener esa lejanía del objeto de 
estudio para poder apresarlo con toda la seguridad necesaria. 
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No obstante, consideramos que hay suficientes manifestaciones 
durante las últimas décadas para sustentar la hipótesis de que en 
el ámbito artístico contemporáneo se redimensiona y expande un 
lenguaje nuevo que en constante transformación pretende entrar 
en sincronía con los nuevos modos perceptivos que tenemos sobre 
nuestra existencia y la del mundo que nos cobija.
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Experimentaciones escénicas entre
el documental y la ficción: 
Diálogos sudamericanos
Argentina-Brasil

Davi Giordano64 (FAPERJ – UNIRIO/Brasil)

 giordanodavi@hotmail.com

COMENZARÉ  ESTE TEXTO CONTANDO HISTORIAS DE  
espectáculos, espectáculos de historias,  e historias  

espectacularizadas por dimensiones de teatralidades:

1) En 2008, una curadora y directora de teatro, conocida por 
su camino híbrido de experimentación en las artes, coloca a su 
verdadera madre y tía en escena con el objetivo de performar sus 
rituales familiares, como las exhaustivas historias y relatos judíos 
que se repetían con bastante frecuencia todos los años en los 
encuentros familiares. 

2) En 2009, otra directora de teatro trae a escena a seis actores 
nacidos entre la década del 70 y principios de los años 80 para 
que ellos puedan reconstruir la juventud de sus padres a partir de 
fotos, vídeos, cartas, relatos, archivos, documentos y memorias. La 
puesta en escena es un intento de rescatar la memoria colectiva 

64 Director, escritor y profesor de Teatro y maestrando en Artes Escénicas, en la línea de Es-
tudios de la Performance (con la orientación de Tania Alice Feix), del Programa de Posgrado de 
la Universidad Federal del Estado de Rio de Janeiro (UNIRIO). Becario FAPERJ.
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de la dictadura militar mediante la documentación escénica de 
testimonios, historias personales y experiencias de la vida cotidiana 
de cada actor.

3) En 2009, dos estudiantes de la Carrera de Artes Escénicas de 
la Universidad de Córdoba crean un espectáculo final para su 
licenciatura, mezclando fragmentos de la narrativa de Yerma de 
Federico García Lorca con testimonios de la vida de la propia actriz 
travesti Camila Sosa Villada. El documento escénico se transforma 
en el confesionario de una travesti que realiza un autorretrato 
de sus memorias y reflexiones sobre la sensación de que habite 
simultáneamente dentro de su cuerpo lo que hay de femenino y 
masculino. De esa forma, el conflicto de la protagonista de la novela 
de Lorca se relaciona directamente con la condición de la travesti: la 
soledad, la imposibilidad de tener hijos, los amores clandestinos, el 
autoritarismo, la represión, etc.

4) En 2010, dos actores de una capital se mudan a una región de 
provincia del sur del país. En la región que es turística por el frío y las 
temperaturas glaciales, existe una antigua cárcel que actualmente 
funciona como museo. Allí, ellos crean un proyecto que se denomina 
“Teatro Vivencial”. Los espectadores son invitados a colocarse la ropa 
de presos, mientras los actores simulan los papeles de los policías. 
Durante una hora y media, vivenciamos las situaciones de los 
prisioneros de la época de la dictadura. A través de esa experiencia, 
entramos en contacto con la historia del lugar y, consecuentemente, 
con la historia del país.

5) En 2010, un grupo de teatro se muda a una nueva sede. La 
ubicación de su nuevo espacio de ensayo es en el barrio de Lapa, 
corazón de la bohemia de la ciudad de Rio de Janeiro. Durante los 
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primeros ensayos en el lugar, percibieron que el barrio tenía 
una gran circulación de travestis, transexuales y transgéneros, 
inclusive siendo un punto de prostitución bastante conocido. 
La directora del grupo percibe un comportamiento de nivel 
performático en aquellas personas e invita a algunas trans de 
la calle a participar de un proyecto de la compañía. Durante un 
año, las trans pasaron por un proceso de formación de actrices 
(Damas en Escena) que buscaba investigar la performatividad de 
lo femenino en la escena contemporánea. Después de un año, 
como resultado de un proceso de formación e investigación, 
surge el espectáculo TransTchecov que es compuesto por una 
mezcla de fragmentos dramatúrgicos de personajes femeninos 
del autor ruso Anton Chejov, con una inserción de textos (auto)
biográficos de las actrices trans.

6) En 2011, un director de teatro paulista decide montar, con 
su compañía de teatro, un espectáculo sobre la historia de su 
hermano. El proceso de creación se transforma en un documental 
escénico sobre la vida familiar de su hermano mayor quien a los 
30 años se fue de Brasil para tener una vida como transexual en 
España. Allá cambió su identidad y pasó a llamarse Gabriela. La 
composición textual del espectáculo es una sutura de testimonios 
de los familiares del director/autor Nelson Baskerville y de 
Serginho, un amigo travesti de Gabriela. Al final de la obra, el 
director revela que la creación del espectáculo se dio como un 
pedido de disculpas por la ausencia de contacto de la familia con 
el hermano durante sus últimos meses de vida.

7) En 2011, una pareja de artistas decide transformar su 
separación real en un espectáculo escénico. Para eso, conciben 
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una serie de fiestas de separación a partir de las cuales crean registros 
y documentaciones que son usados como materiales de creación 
para el espectáculo. Juntos, artistas y espectadores reflexionan 
sobre el amor, la separación y los rituales afectivos.

8) En 2012, un bailarín es diagnosticado con un cáncer raro de 
linfoma cutáneo T. Al realizar el tratamiento de su enfermedad, él 
interrumpe la rutina de su compañía para aislarse en los ambientes 
cerrados de los hospitales y en su cuarto en Copacabana. Después 
de pasar un tiempo observando el mundo a través de ventanas, 
resuelve montar un espectáculo para escenificar un autorretrato de 
su condición de enfermedad.

9) En 2012, a partir de la necesidad de reflexionar sobre nuestra 
imposibilidad de abandonar la ficción y de cómo ella está presente 
tan fuertemente en nuestras vidas,  un grupo de actores desenvuelve 
un proceso de creación dramatúrgico a partir de relatos (auto)
biográficos. Para eso, cada actor desenvuelve un solo acompañado 
de uno de sus familiares. Juntos en escena, actores y sus familiares 
exponen testimonios personales que se mezclan en un espacio 
entre la ficción y la realidad. El público queda desconcertado  
sobre aquello que ve, no sabiendo la veracidad de aquello que 
le es presentado. Los solos juegan con cuestiones de intimidad, 
documentación y ficcionalización sobre las historias de los propios 
actores. En el solo ficción 1, el actor Thiago Amaral crea una ficción 
como pretexto para reconstruir los vínculos afectivos con su padre. 
En el solo ficción 2, la actriz Aline Filócomo crea una enciclopedia 
que posee muchas definiciones sobre su propia personalidad. En 
el solo ficción 3, Maria Amélia Farah trae a su hija de cuatro años 
de edad a la escena, creando un juego de liminaridad entre la 
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experiencia de la maternidad y el proceso creativo. En el solo ficción 
4, Fernanda Stefanski realiza un remake teatral de una tragedia 
familiar, investigando el posible suicidio de su tío.

10) En 2013, una compañía de teatro resuelve iniciar la creación de 
un espectáculo sobre la historia de la calle Maria José, en el barrio 
Moca en San Pablo, donde se ubica la sede de su compañía. Durante 
el proceso de creación, ellos convencieron a los habitantes de la 
calle de que participaran del espectáculo. A través de una trayectoria 
itinerante desde el inicio hasta el final de la cuadra, los espectadores 
vivencian una experiencia escénica en la cual los actores muestran 
descripciones detalladas de la arquitectura urbana y presentan a los 
habitantes de las casas y edificios que, a través de sus ventanas, 
cuentan sus historias y relaciones de afecto con la calle y el barrio.

11) En 2014, un actor sale de un ensayo y encuentra un maletín 
abandonado en una de las calles con más movimiento la ciudad. Al 
día siguiente, él trae el  maletín a la sala de ensayo de su grupo y 
juntos resuelven montar un espectáculo que revele la historia de la 
persona que dejó el maletín tirado.

12) En 2014, un importante teatro realiza el cumpleaños número 
70. Para festejar el acontecimiento, el dueño del teatro invita a una 
importante directora para crear un espectáculo que es protagonizado 
por los trabajadores del teatro. Todos aquellos que dedicaron sus 
vidas al detrás de escena ahora suben al escenario y reciben las luces 
de los focos. Así, ellos traen a escena la historia de los bastidores, 
del lugar y de todos los espectáculos que por allí pasaron65. 

65  Estas historias se refieren, respectivamente, a los siguientes espectáculos: Mi mamá y mi 
tia / Archivos Tellas (dirección Vivi Tellas - Buenos Aires, Argentina), Mi vida después / Proyecto 
Biodrama (dirección Lola Arias - Buenos Aires, Argentina), Carnes Tolendas: Retrato escénico de 
un travesti (dirección María Palácios – Córdoba, Argentina), Teatro Vivencial (Museo Maritimo 
del Presidio de Ushuaia – Ushuaia, Argentina), TransTchecov (Studio Stanislavski/dirección 
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Mi investigación gira en torno a esos espectáculos que son 
atravesados por los desvíos de la propia vida que en la escena 
adquieren capas de teatralidades. Historias de vidas, de lugares 
y objetos que se vuelven los protagonistas de los relatos. Estoy 
particularmente interesado en las escenas que abordan lo común66 

(LOPES, 2011), que serían los personajes sin grandes marcas ni 
personalidades. Son las figuras de lo anónimo y lo singular. El 
teatro realiza una aproximación por medio de lo desconocido y del 
desdoblamiento de su intimidad. Estamos tratando con las figuras 
encontradas en la diversidad de la multitud. El valor estético de 
esa propuesta es buscar la poética de esas personas del día a día, 
cuyas vidas muchas veces pasan invisibles en la calle. Son figuras 
anónimas que ganan visibilidad en la escena contemporánea. Este 
tipo de arte presupone que el papel del artista es transformar 
al transeúnte en su desconocido íntimo. En el teatro, público y 
espectadores nos convertimos en un colectivo social que produce 
una pluralidad afectiva y subjetiva de aquello que se encuentra 
presente en su masa orgánica. Estamos cada vez más confrontados 

Celina Sodré – Rio de Janeiro, Brasil), Luis Antonio. Gabriela (Cia.Mungunzá/dirección Nelson 
Baskerville – São Paulo, Brasil), Festa de Separação (dirreción Luiz Fernando Marques – São 
Paulo, Brasil), O Homem Vermelho (solo performance Marcelo Braga – Rio de Janeiro, Brasil), 
Ficção (Cia.Hiato/dirección Leonardo Moreira – São Paulo, Brasil), Este vasto terço de nosso 
belo reino (Cia.Teatro Documentário/dirección Marcelo Soler – São Paulo, Brasil), Jacy (Grupo 
Teatro Carmin/dirección Henrique Fontes – Rio Grande do Norte, Brasil) y Personas (dirección 
Vivi Tellas – Buenos Aires, Argentina).
66  Definición de lo común: “Gostaria de buscar, de falar de personagens simples, muns, que 
não se distinguem, não necessariamente marcados por sua classe social. Se pensarmos no sur-
gimento da cidade moderna do século XIX, o flâneur encarnava aquele que mergulhava na 
multidão sem dela se distinguir, que chamou a atenção de poetas e cronistas, a partir de Edgar 
Allan Poe, Baudelaire a João do Rio, entre outros. Exacerbando a experiência de indistinção, o 
anônimo, que não precisa ser necessariamente parte da multidão, das massas, foi encenado 
no Expressionismo sob o signo da solidão e da perda de identidade. Tratava-se do indivíduo es-
magado diante da monumentalidade e grandiosidade da cidade, espaço de quebra de vínculos 
familiares, de parentesco e de vizinhanças, onde ainda não se percebiam também as tribos, 
seguindo a noção de Michel Maffesoli, e outras redes de sociabilidade urbanas que transforma-
riam as próprias noções de família e de casa’’ (LOPES, 2011, p.1).
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con nuevas formas de relación y conexión. El escenario se torna en 
un reservorio de singularidades, una materia inorgánica, un cuerpo 
sin órganos, abierto a las individuaciones más diversas (PELBART, 
2008). Son escenas de experimentación, escenas de movimientos y 
escenas de desvíos.

Traigo aquí algunos términos que ya fueron usados para intentar 
denominar esos tipos de experiencias:

Un tipo de drama histórico, obra de historia contemporánea, teatro 
de los hechos, teatro de no ficción, teatro de reportaje, teatro de 
periodismo, teatro documental, docudrama, documento escénico, 
teatro de la vida, teatro de la experiencia, teatro vivencial, teatro de 
lo real, teatro de testimonio, teatro dearchivo, biodrama, autoficción, 
autobiografía, etc 67 

En todos esos ejemplos, podemos encontrar elementos de la 
teatralidad que están fuera del teatro, como la idea de ser mirado por 
muchas personas, tener un texto que no es natural de lo cotidiano, 
los hábitos de la repetición, la simulación de papeles, la necesidad 
de conducción de un comportamiento activo de “actuación” delante 
del otro, la vivencia de una situación establecida, el juego de las 
relaciones, etc. (TELLAS, 2010, p.246-258). En tales escenificaciones, 
se instalan diferentes niveles de representación: el performativo y 
el real. Ambos se cruzan y eso genera una latencia, una crisis, un 
conflicto en la actividad de aquellos que están en escena. En la 
dramaturgia de tales espectáculos, consideramos que la vida de 
una persona es un archivo (TELLAS, 2007, p.1) con la posibilidad 
de crear una dramaturgia a partir de un reservorio de producción 

67   Los términos fueron tomados de los libros Documentary theatre in the United States: an 
historical survey and analysis of its content, form, and stagecraft (DAWSON, 1999) y The Dra-
maturgy of the real on the World Stage (MARTIN, 2010).  



321

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

de conocimiento, a partir de la experiencia directa de una persona 
común. Es justamente ese lugar otro de estar allí, aquí y ahora que 
crea una teatralidad como campo de no pertenencia para ese sujeto 
común. Esta experiencia es compartida tanto entre ese sujeto 
común colocado en un lugar de alta exposición como por el público, 
este último como portador de la mirada generadora de teatralidad.

La toma de figuras anónimas, y  su inserción en el escenario a través 
de una escenificación documental,  posibilita traer a la escena figuras 
no glorificadas por la Historia Oficial. La teatralización de situaciones 
no ficcionales hace que situaciones comunes adquieran múltiples 
significados. La construcción discursiva de lo cotidiano está ligada 
a un modo participativo de documentar la realidad del hombre 
común y buscar en la poética teatral la potencialidad metafórica de 
la propia vida. Esto nos permite pensar el teatro documental como 
parte de la historia oral (CAMARENA OCAMPO, 1992, p.47-61).

En el teatro contemporáneo, el acto de documentar en sí mismo es 
un acto de construir un punto de vista sobre la realidad, teniendo 
en cuenta que la representación nunca aborda la totalidad, pero sí 
la fragmentación selectiva de los actos. De esa manera, todo acto 
de recreación documental es una acción investigativa, ya que es una 
percepción metafórica sobre la realidad. Logramos comprender que 
la subjetividad también es una instancia producida no solamente 
por su realidad en sí, pero también en función de la producción de 
su discurso (que sería su representación). En tales experiencias, 
el performer biodramático hace una escritura escénica de sí en el 
escenario. El sujeto común se torna objeto de producción activa 
de conocimiento a partir de sus memorias y experiencias de vida, 
ahora consideradas saberes culturales, históricos, políticos, etc. El 
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escenario se transforma en la producción de memoria social.

Al analizar los espectáculos, entendemos cómo ellos permiten la 
construcción de un espacio singular y latente donde las personas 
pueden funcionar como un instrumento para ampliar al teatro 
hacia otros campos más amplios. Eso permite un campo social de 
trueques interdisciplinares. De esa manera, el teatro se transforma 
en un campo de comunicación, de encuentro y de afecto. Se crea 
una nueva dimensión productiva en la cual el sentido global es 
recibido a través del lugar.   

La presente investigación cree que tales escenificaciones se 
constituyen como un nuevo campo de experimentación e 
investigación artística capaz de repensar el sentido estético y 
comunicativo del teatro en el contexto social, ya que estamos 
cercados por una predominante cultura de la imagen (DEBORD, 
1997) y de la proliferación del espacio biográfico (ARFUCH, 2010) en 
la expansión mediática.

Mi proceso de pesquisa68 investiga lo autobiográfico, lo confesional 

68 Esta presente investigación está desarrollada de forma más extensa y detallada en la pu-
blicación reciente de mi libro “Teatro documentário brasileiro e argentino: o biodrama como a 
busca pela teatralidade do comum”  (GIORDANO, Davi. Teatro documentário brasileiro e argen-
tino: o biodrama como a busca pela teatralidade do comum / Davi Giordano. – 1. Ed. – Porto 
Alegre: Armazém Digital, 2014. 180p. ISBN 978-85-8347-016-8). En el libro, trazo una investiga-
ción específica en relación al término Biodrama, buscando verificar su validez como concepto, 
categoría estética y/o género teatral. Creado en 2002, por la directora y performer argentina 
Vivi Tellas, el Ciclo Biodrama prioriza la escenificación de biografías de personas vivas como 
forma de traer al teatro la ficcionalización mínima de la vida o el Umbral Mínimo de Ficción. La 
intención original del Proyecto Biodrama es elaborar experimentos teatrales que cuestionan 
la percepción de la teatralidad en la vida cotidiana a partir de escenificaciones del hombre 
común. Mi interés radicó en posibilitar una lectura del término Biodrama más allá de su ciclo 
homónimo como forma de expandir tal propuesta teatral en la comprensión e identificación 
de espectáculos, haciendo un estudio comparativo sobre lo que viene siendo generado en es-
cenificaciones autobiográficas y documentales en los teatros argentino y brasileño. El libro fue 
producto de una investigación que estaba incluida en el ámbito del Proyecto Escenificaciones 
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y lo testimonial como instancias de creación escénica. De esa forma, 
esperamos que muchas contribuciones sean todavía fomentadas para 
la continuidad del debate, principalmente en el ámbito de la teoría 
teatral sudamericana y en los intercambios cada vez más necesarios 
entre Argentina y Brasil69. Termino esta comunicación con un deseo 
de vincular siempre la práctica teatral con un englobamiento amplio 
sobre la vida. Investigar tales espectáculos es una práctica de pensar 
el mundo, una manera de ver la realidad, una manera de colocarse 
como ser humano en relación al arte. 

de lo Común (Encenações do Comum), orientado por el profesor Denilson Lopes y financiado 
por la beca de iniciación científica PIBIC/UFRJ. Este trabajo tuvo su inicio en julio de 2011 y su 
finalización se dio en julio de 2012. Esto me posibilita articular relaciones entre los teatros ar-
gentino y brasileño y traer el debate hacia una comprensión más articulada para la producción 
de teoría crítica en el cono sur de América.
69 Agradezco a los organizadores de este evento y, en especial, a la profesora e investigadora 
Pamela Brownell por la invitación para participar de este evento y por todo el apoyo burocrá-
tico y académico realizado con la documentación necesaria que permitió el apoyo financiero 
también concedido por el Programa de Posgrado de Artes Escénicas de mi universidad. Desde 
2011, he establecido diálogos y colaboraciones con Brownell para el estímulo de intercambios 
artísticos y académicos entre Brasil y Argentina. También me gustaría mencionar que mi venida 
a esta ciudad es aún más especial, porque viví en Buenos Aires en el 2010 y 2011, durante una 
experiencia de Intercambio Académico Bilateral, durante la cual pude enriquecer mi forma-
ción en el área de Crítica del Arte a partir del contacto que establecí con la carrera de Artes 
Combinadas de la UBA. De esa forma, el retorno para esta ciudad simboliza el encuentro con 
antiguos lazos personales y profesionales que fueron trazados a lo largo de mi vivencia teatral 
en la ciudad de Buenos Aires.
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La transpiración en el papel

             

Mario Alberto Palasí70

KEBANG!, ONOMATOPEYA CREADA POR JAN LAUWERS: UN 
tiro, un golpe, un cuerpo que cae. La transposición al papel de 

la obra posdramática de este artista multidisciplinario sólo puede 
ser escrita/leída desde un texto por el cual se pueda experimentar 
el goce en su singularidad, el goce particular en Uno. Esta es la 
búsqueda en buena dirección que propone la traducción y puesta en 
página que realiza Micaela van Muylem con Sad Face/Happy Face. 
Una trilogía sobre la humanidad (Córdoba, 2013), una de las partes 
que integran la obra Kebang!, publicada en neerlandés en 2009. 

En la obra de Lauwers, realizada con su compañia Needcompany, se 
observa una trayectoria de la palabra/cuerpo que recupera formas 
del inconsciente y opera de tal forma que el decir resuene en los 
orificios del cuerpo sensible tratando de llegar a los cortes por 
donde se sitúa lo real. Haciendo estallar el sentido permite que los 
significantes resuenen en el cuerpo de manera trágica y efectiva. 

70  Profesor Adjunto de la materia Expresión Corporal y Actuación Dramática de la Lic. en Pro-
ducción de Radio y Televisión (UNSL). Director del Proyecto de Investigación “Comunicación y 
Teatro – Dinámicas de las diferentes Poéticas en el acontecimiento escénico de las ciudades de 
San Luis y Villa Mercedes desde el año 2000 a la actualidad” (UNSL). Integrante del Proyecto de 
Investigación “Teatro, poesía y formas dramatúrgicas que descentran y traducen la política y el 
pensamiento” (UNC) dirigido por la Dra. Adriana Musitano.
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En la obra en papel, que publica la novísima Colección PAPELES 
TEATRALES (FFyH, 2013), se percibe que van Muylem cuando traduce 
tiene en cuenta el recorrido babélico de la obra de este autor belga, 
pues resguarda cómo se cuenta el relato con los restos significantes 
del teatro clásico derrumbado, y cómo la acción se proyecta más 
allá de lo consciente, mostrando cuerpos transpirados, confundidos, 
desorientados que proponen una posible detonación. ¡Kebang!, 
indica la catástrofe pronta a suceder, pero que nunca llega.  

Escritura y actividad deseante

La dimensión textual de donde se ha mirado el teatro desde los 
años 70,  ha permitido observar el acontecimiento como un texto 
particular posible de significaciones diversas, provocando también 
una modificación en las formas de escritura de las obras teatrales, 
corriéndose de las formas tradicionales, sea que la escritura fuera 
anterior a la puesta en escena, o realizada posteriormente. Esto se 
debe fundamentalmente a que el relato de estas obras ya no son 
fábulas con secuencias lógicas, sino a que están  fragmentadas de tal 
forma que la construcción de la fábula presenta ribetes subjetivos 
o que la obra sin fábula determinada devenga en el relato de 
experiencias y sensaciones, con una composición más ligada a una 
poética con alto contenido metafórico, que sitúa al lector en ciertos 
estados subjetivos.  

Sad Face/Happy Face. Una trilogía sobre la humanidad combina 
formas escriturales en un in crescendo, recupera lo empleado 
de parte a parte de la trilogía,  y la complejidad con que los 
significantes operan en los diferentes relatos teatrales provocan 
un extrañamiento impredecible en cada una de las tres partes, si 
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se las considera por  separado.  Si pensamos los puntos de partida 
que enuncia Jan Lauwers para la creación de cada obra podemos 
observar significantes primordiales, estos son los significantes que 
podrían ser los iniciales de la cadena significante observada a través 
de la obra del autor y que provocan diferentes combinaciones 
alquímicas que resuenan con significantes nuevos y provocativos.

Patrice Pavis propone una forma de lectura de las propuestas 
escénicas, denominadas vectores deseantes, según un análisis que 
se corresponde con la teoría de la Interpretación de los Sueños de 
Freud. En este sentido, los significantes propios que se utilizaron 
como punto de partida desde su propia actividad deseante poseen 
una vectorización muy poderosa a la hora de comenzar la lectura de 
cada obra predisponiendo al lector en un estado de situación, esto 
ocurre principalmente en “La Habitación de Isabella” y en “La Casa 
de los Ciervos” (Lauwers, 2013: 7 y 107 , respectivamente). 

Otra actividad significante poderosa es la participación en todas 
las obras de los muertos, pareciera como si los actores desde su 
propio deseo quisieran seguir comunicándose  con el personaje 
muerto. Esto provoca en el lector una confusión inicial que luego 
va cambiando a una posible significación de la voz del inconsciente 
del personaje vivo, como si el deseo de poder hablar con el padre, 
la madre, el hermano, el hijo muertos incitara algún tipo de diálogo, 
que retoma viejos conflictos y nuevas situaciones.

“La Habitación de Isabella”, parte primera de la trilogía, a la que el 
mismo autor la definió como “la más convencional y lineal que he 
hecho en toda mi carrera” (Khan, 2009), es una obra en la cual su 
protagonista, Isabella Morandi, tiene casi noventa años, está ciega 
y cuenta su historia en una habitación de París. Allí vive aislada 
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y participa de un experimento científico en el que una cámara 
proyecta imágenes, directamente a su cerebro. A través de extensos 
monólogos, de pocos diálogos y canciones se relata la procedencia 
de Isabella, su llegada a la habitación de París, conviviendo con seres 
muertos y objetos arqueológicos dejados por un supuesto padre “el 
príncipe del desierto”. Con esos objetos mantiene una relación de 
fascinación y desprecio, y muestran aspectos de su vida sexual y 
amorosa. Las primeras palabras de este texto son una explicación 
del autor belga, acerca de los objetos y de la muerte de su padre:

Mi padre murió a principios del siglo XXI, dejando una cantidad 
inmensa de objetos etnológicos y arqueológicos. Esta colección 
fue el punto de partida de la historia de Isabella Morandi, una 
mujer nacida a comienzos del siglo XX (Lauwers, 2013: 7).

Podemos ver en el calificativo ‛inmenso‛ un significante fuerte en 
relación a su padre, y cómo esta herencia funciona en la obra. Es 
decir, sabremos qué le sucede a Isabella Morandi cuando hereda 
una ‛inmensa‛ cantidad de objetos, y el espectador-lector conocerá 
su conmoción. En una entrevista Lauwers expresa:

Amo el personaje de Zorba el griego que hizo Anthony Quinn, porque vive 
la vida y siempre ríe, lo lleva todo sin crisis. En este sentido, Isabella es la 
versión femenina de Zorba. Y es también mi filosofía de vida. No siempre es 
fácil pero lo intento (Khan, 2009).

Isabella no sólo es la versión femenina de Zorba como expresa el 
dramaturgo, sino también, comenta “también su filosofía de
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vida”, ¿es su propia versión femenina? Marcadas estas cuestiones, 
señalamos que en la obra antes nombrada se observa un proceso 
de metaforización de la propia existencia del autor, sustituido por el 
significante de Isabella. 

Si seguimos la metodología de análisis de Patrice Pavis, advertimos 
que se pasa de un proceso de condensación hacia una vectorización 
del deseo, del tipo embrague. El significante ‛Inmenso‛ va trocando 
poco a poco por ‛Mentira‛, es decir que el ocultamiento y la falta de 
verdad son una constante en la obra, ello provoca la necesidad en el 
lector de descubrir la verdad. La mentira es un velo que cubre a los 
actores y se va develando poco a poco, pero que aún terminando la 
obra queda “flotando en un vacío absoluto” sin resolverse del todo. 
El significante ‛Mentira‛ se relaciona con los objetos heredados, 
que junto con los trozos del relato revelan el alcoholismo del 
padre adoptivo y sus consejos, los fingimientos del amante casado 
de isabella, los vínculos con su hijo, el ocultamiento y la falsedad 
del origen que le contaron los padres adoptivos. La mentira se 
redescubre con la guerra, con la luna, la locura de su amante, con 
la muerte de su nieto, y con el experimento para ciegos, al que se 
había expuesto con cierta expectativa.

Por otro lado, si bien no es una obra autobiográfica ni autoficcional, 
la presencia del autor y sus preguntas (dichas, otras análogas, tal vez 
inconscientes) permanecen casi como una música incidental que 
aumenta en un in crescendo hacia el final de la obra, tal es así que 
el nombre de su padre, FELIX, aparece en dos oportunidades claves: 
en el inventario de los objetos arqueológicos y hacia el final de esta 
primera parte de la trilogía (Lauwers, 2013: 55).

“Lobstershop” -que en español señala una langostería, o tienda de 
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langosta- titula el texto donde se aprecia más nítidamente la puesta 
en papel, o dicho de otra manera la puesta en página, pues se 
advierten los juegos y transformaciones según los diferentes tamaños 
de letras, tipografías y utilización del espacio de la página. Todo ello 
denota una actividad de los significantes tan viva como la actividad 
gestual y la potencia del cuerpo de los actores. Esta segunda parte 
comienza con un monólogo de un actor, Axel, describiendo muy 
enfáticamente lo ocurrido en un restaurant que se especializa en 
langostas, donde un camarero, Mo, el inmigrante ilegal, le tira por 
accidente la langosta, sucia la ropa, se inicia una discusión violenta. 
Mediante una serie de relatos de los distintos actores se descubren 
lentamente los signos de una trama fragmentada: tal la muerte de 
un hijo, la angustia de sus padres, la relación casi incestuosa entre 
un camionero ruso y una muchacha menor, la vida de un inmigrante 
ilegal y la de dos productos de la experimentación genética, dos 
clones, un oso y Salman, un hombre que de tan perfecto es aburrido 
y sin sentido. Todos unidos por dos significantes fuertes que le dan 
una direccionalidad al deseo y que instalan al espectador-lector 
en tiempo y espacios múltiples: ‛langosta‛ y ‛fuck!‛ se usan en dos 
frases muy relevantes, que permiten pensar procesos semánticos 
y de ruptura del sentido obvio: “¿Qué significa una langosta?” y 
“What the fuck are you doing?”.

Lauwers toma al significante ‛langosta‛, o ‛bogavante‛71 -como se usa 
en la traducción española de su entrevista- como una acumulación 
de significantes, en un proceso metafórico de condensación.

71 La langosta americana habita en aguas atlánticas de Norteamérica, y tiene pinzas como 
las del bogavante europeo, pero su color es de tonos más rojizos, no como el azulado oscuro 
del bogavante español. Representa la clásica imagen que vemos de las “langostas” sobre todo 
en Norteamérica, donde se llama “lobster”, y que entre nosotros se denomina “Spini lobster”.
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Tomamos la metáfora del bogavante, cuando un bogavante cambia 
su caparazón, cuando cambia, pierde su identidad y debe esconderse 
porque es muy vulnerable. Pienso que todos los que ahora vienen a 
Europa, por ejemplo en el sur de España, hay refugiados que vienen 
en barco, cuando vienen a Europa, a la fortaleza de Europa, pierden 
su identidad (Mandragora BCN, 2008). 

Vamos a considerar en esta acumulación los significantes ‛caparazón‛, 
‛identidad‛, ‛vulnerable‛ y ‛refugiados‛, acumulados en el significante 
‛langosta‛, condensación que permite la metaforización y el ir en el 
sentido con una cierta direccionalidad. Los personajes trágicos que 
desarrollan los actores en su relato y actuación tienen esta marca 
significante, cuerpos y voces resuenan permanentemente con un 
repiqueteo, que se une a la música y la danza en una especie de 
comedia musical tragicómica. La pérdida de ‛identidad‛ del camarero 
‛refugiado‛ y los productos de la experimentación genética, el 
‛caparazón‛ que necesitan y no tienen los padres angustiados y 
el estado ‛vulnerable‛ de casi todos los personajes, confundidos y 
desorientados, llevan al espectador-lector deseante a la necesidad 
de una resolución explosiva que nunca llega, aunque siempre en 
espera. 

Por otro lado con “What the fuck are you doing?” es la pregunta 
concluyente de toda la obra, dirigida hacia los espectadores-lectores, 
a toda la humanidad:

THERESA.- …  Construimos bombas atómicas para tener miedo. 
Contaminamos el mar para poder volver a limpiarlo. Jugamos a ser 
terroristas porque creemos que la vida es una película. Pero no son más 
que detalles. Lo único que queremos es que todo vaya bien. No queremos 
aburrirnos. El aburrimiento, ese es el problema…  (Lauwers, 2013: 104).
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El contexto de esta segunda parte se plantea en un siglo XXI que vive 
en llamas, en desintegración, sometido a la angustia irracional, el 
aburrimiento perpetuo y donde los actos desesperados proliferan. 
Es por esto la duda, la bronca, la desesperación de la pregunta 
expresada en el lenguaje callejero.

La última obra de la trilogía -como se presenta en el subtítulo 
es Una trilogía sobre la humanidad- es por sus características de 
fragmentación y confusión de actores/personajes, la que se podría 
inscribir más tranquilamente en la categoría de teatro posdramático 
descripta por Lehmann (2010). “La casa de los ciervos” propone la 
construcción de signos que se acercan a lo inexplicable, la muerte 
de Keren Lawton, hermano de la actriz y bailarina Tijen Lawton de 
Needcompany, por un disparo en Kosovo, mientras cumplía sus 
tareas de periodista. Este suceso doloroso fue el origen del texto de 
Lauwers, (págs. 107-177), en el que los actores son nominados con 
sus propios nombres y, por tanto, muchos datos son parte de sus 
propias vidas, por esto todos los significantes propuestos resultan 
relevantes. En “La casa de los ciervos”, un grupo de actores salen 
de los vestuarios y comienzan distintos diálogos con respecto a lo 
sucedido en distintas giras, se narran hechos violentos: Tijen, comenta 
su experiencia en Kosovo cuando fue a buscar las pertenencias de 
su hermano, en escena sostiene un cuaderno que se encontraba 
entre sus cosas, aparentemente un diario con fotos descriptas en 
detalle, a partir de este punto las conversaciones giran en torno al 
diario y a Yumiko, una refugiada que aparece en los vestuarios y 
que nadie conoce. El final de esto es cuando se lee en el diario: 
“Tengo que encontrar la casa de los ciervos”(Lauwers, 2013: 129). 
Desde este momento, los actores entran en una especie de trance 
donde se imaginan y actúan esa “casa de los ciervos”. Un periodista, 
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obligado a matar a una mujer en la guerra para salvar a la hija de 
ésta, se presenta en la casa donde vive la familia de la mujer para 
decirles que la mató y que su nieta sigue viva en algún campamento 
de guerra. Toda la historia se desarrolla desde la base de un cuento 
de hadas en la que los actores despliegan diferentes suposiciones 
en cuanto al futuro de los personajes. 

‛Kebang!‛ es el significante que resuena permanentemente en 
la mayoría de las acciones, esa onomatopeya de un disparo, es 
también un golpe, un choque, onomatopeya sonora sin significación 
posible cuando la muerte es la que la sucede. Lo fónico funciona 
como un vector conector de todos los significantes que están 
carentes de sentido, debido a la inevitabilidad de la muerte. Algunos 
de los significantes que resuenan a modo de sonido estridente a 
partir de ‛Kebang!‛ son: ‛atrás‛ en la frase escrita en un grafiti 
donde mataron a la mujer (watch out, the world is not behind 
you) “cuidado, el mundo no ha quedado atrás” (Lauwers, 2013: 
109 y 171); ‛muertos‛ en “algunos muertos están más muertos 
que otros” (Lauwers, 2013:112); ‛guerra‛, en “no participo en esta 
guerra. Y, sin embargo es mi guerra” (Lauwers, 2013: 115); o, “El 
relato se ha esfumado. La guerra posee esa capacidad. La guerra 
puede destruir y crear historias” (Lauwers, 2013:146) y “Porque la 
guerra razona de otro modo. La guerra da un significado nuevo a 
conceptos viejos y oxidados” (Lauwers, 2013:156); ‛absurdo‛, en 
“La guerra convierte a todo en absurdo” (Lauwers, 2013:134) y en 
“Tres cuerpos ardiendo en un fuego absurdo” (Lauwers, 2013:161); 
‛palabras‛ y ‛fantasmas‛, en “Todas esas palabras sin pronunciar que 
nos persiguen como fantasmas enfermos” (Lauwers, 2013:135); 
‛significar‛ en “¿Qué pueden significar estas historias?” (Lauwers, 
2013:151); ‛destrucción‛ en “¿Y no será que cada acción encierra 



337

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

en sí misma una destrucción?” (Lauwers, 2013:162), entre otras 
posibles conexiones. “Kebang!” resulta el significante inicial que 
vectoriza las conexiones de los significantes, hasta desnudar el sin 
sentido mismo de la acción de matar o morir.

Lauwers expone al comienzo de la obra:

Todo es política, pero el arte no lo es todo. El arte siempre acaba entre los 
pliegues de la historia (2013:107).

Es entre los pliegues de esta historia donde se ubican los 
significantes repercutiendo como un Kebang! sin parar, permitiendo 
una resonancia en el lector en los orificios del cuerpo sensible 
que provoca una llegada a los cortes por donde se sitúa lo real, 
significantes que sin duda en la puesta en escena de “La casa de los 
ciervos”, conmocionan sin que el espectador pueda notarlo en el 
momento, casi como disparos subliminales a lo más profundo del 
inconsciente.
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Vínculos entre el teatro de títeres y 
el teatro independiente:  
El caso de “La Estrella Grande”
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EL TEATRO DE TÍTERES ES AÚN UN CAPÍTULO PENDIENTE EN LA 
construcción de la historia cultural argentina. Sea intencional o 

accidentalmente, el muñeco-actor es el gran ausente en la mayoría 
de los trabajos historiográficos que tienen como objeto el teatro 
argentino. Sin embargo, su historia recorre un camino paralelo 
a la del “teatro de actores” cruzándose, solapándose y hasta 
confundiéndose con ella en más de una oportunidad. Una afirmación 
igualmente válida para pensar los vínculos del títere con la literatura 
y el teatro infantil, la escuela, el circo, la radio, la televisión y el cine.

Los años 40 marcan para el teatro de títeres en Argentina un punto 
de inflexión, registrándose una expansión y penetración del títere 
en nuevos ámbitos. Primero, en espacios oficiales a través de la 
promoción de organismos estatales como el  Instituto Nacional 
de Estudios de Teatro (INET), sede desde 1942 de la Escuela de 
Titiriteros y, desde 1943, del Teatro Nacional de Títeres. 

También el ámbito editorial aparece como un nuevo campo: los 
titiriteros incursionan en la tarea ensayística, produciendo escritos 
teóricos sobre la disciplina en los que asoma una marcada necesidad 
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de jerarquizar su profesión, despegándola de la imagen tradicional 
del titiritero-juglar y presentándola como un trabajador de la 
cultura, situando el teatro de títeres a la par del “teatro de actores”, 
y exponiendo los principios básicos para la formación de nuevas 
generaciones de titiriteros. 

Los medios de comunicación también serían un ámbito a explorar. 
Por extraño que resulte, existen registros de la transmisión por 
radio de funciones de títeres. Con posterioridad, los títeres también 
lograrían hacerse un espacio en los medios audiovisuales: desde 
1950 asistimos a llegada del muñeco-actor a la pantalla grande 
con titiriteros como Fernando Birri, Cándido Moneo Sanz, Mane 
Bernardo y Sara Bianchi, y a través de los primeros artistas de cine 
de animación como Carlos González Groppa.

Debemos atender al contexto sociocultural: el lugar central que la 
familia y la niñez ocuparon en las políticas estatales del peronismo. 
Orientadas a garantizar la satisfacción de necesidades básicas, el 
acceso a espacios de cultura y recreación, y a su vez acompañadas 
por un fuerte estímulo a la educación con la protección y promoción 
de diversas actividades culturales, las acciones tomadas en pos de 
estos objetivos, constituyen un escenario propicio para la penetración 
del títere en nuevos ámbitos. A su vez, es necesario considerar la 
visibilidad proporcionada por la estadía en el país durante los 40 
de una de las compañías de marionetas más importantes a nivel 
mundial, el Teatro dei Piccoli, y la influencia ejercida en el público y 
los artistas.

Retomemos ahora la afirmación con la que iniciamos la enumeración: 
la historia del títere en Argentina recorre un camino paralelo a la 
del “teatro de actores” cruzándose, solapándose y confundiéndose 
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ambas en varias oportunidades. Aquí, tomando como guía la idea 
de expansión y penetración en nuevos ámbitos, proponemos 
pensar la relación teatro independiente/títeres a través una primera 
aproximación al grupo “La Estrella Grande” (LEG).

Los títeres en el Teatro Independiente

Para comenzar, debemos dar cuenta del panorama en que este grupo 
desarrolla su tarea, por lo que es preciso explicar qué entendemos 
por “teatro independiente”. Inseparable de la actividad desarrollada 
por el Teatro del Pueblo, su nacimiento está marcado por la creación 
del grupo encabezado por Leónidas Barletta. En este sentido, Jorge 
Dubatti insiste en resaltar el mérito de la agrupación al crear desde 
la práctica y la teoría una nueva forma de asociación y producción 
teatral. Así “se reconoce como ‘teatro independiente’ una nueva 
modalidad de hacer y conceptualizar el teatro, que implicó cambios 
en materia de poéticas, formas de organización grupal, vínculos de 
gestión con el público, militancia artística y política y teorías estéticas 
propias” (Dubatti, 2012: 81). A su vez, esto significó una nueva forma 
de concebir el teatro, entendido entonces como un instrumento 
para la transformación social que se ponía al servicio del progreso, 
de la educación, de la moral, de la política y de la ciencia.

El Teatro del Pueblo no sería el único, ya que paralelamente nuevos 
grupos van apareciendo, por lo que el teatro independiente 
se diversifica tanto en la selección del repertorio como en sus 
concepciones. “No se ha escrito hasta hoy una historia completa del 
teatro independiente que ponga el acento en la diversidad interna 
del ‘movimiento’, que si bien posee coordenadas en común es en 
realidad mucho menos homogéneo de lo que se supone” (Dubatti, 
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2012: 84-85). Esta diversificación constituye un elemento clave para 
pensar los diferentes casos en que el movimiento independiente se 
cruza con los títeres.

El primero en subrayar esta relación es Oscar Caamaño, quien en un 
trabajo dedicado a la dramaturgia de títeres en Argentina llama la 
atención sobre un cambio que operaría en el ámbito de la escritura a 
partir de las décadas del 30 y del 40, relacionado con el movimiento 
independiente:

La posibilidad de contar con una sala estable y un elenco más numeroso ha 
posibilitado el desarrollo de una dramaturgia nueva (…). Un factor que influyó 
en este sentido fue, seguramente, el movimiento de teatros independientes 
que se propusieron como meta el desarrollo de un Teatro de Arte para el 
teatro vivo. (…) Los principios de ese movimiento coinciden, casualmente, 
con el origen del moderno movimiento titiritero argentino (2014: 8).

Cuando decimos que entre el teatro de títeres y el movimiento 
de teatro independiente pueden observarse cruces debemos 
considerar que cada caso posee características particulares. 
Aquí debemos tener presente la idea de no homogeneidad del 
movimiento independiente antes expuesta. Podríamos esbozar 
una serie de categorías a partir de las cuales construir un mapa que 
permita entender los diversos vínculos. 

Tendríamos, por un lado, aquellos elencos de títeres surgidos en 
el interior de un grupo independiente a partir de las inquietudes 
de sus propios integrantes. Un caso notable es el de “Los títeres 
de Rosita”, agrupación a cargo de Rosa Eresky, que funcionó en el 
Teatro del Pueblo y que contó en su repertorio con obras escritas 
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por esta actriz, así como por el propio Barletta.

También, podemos mencionar aquellos grupos independientes que 
incorporaron a titiriteros que no integraban la institución pero que se 
hicieron cargo de un espacio dedicado específicamente a los títeres, 
por ejemplo Juan Enrique Acuña quien encabezó el Departamento 
de títeres del IFT, montando sus propias obras, y fundó una escuela 
de titiriteros en esa misma institución. 

Un conjunto aparte, estaría constituido por aquellos titiriteros que 
encontraron en los teatros independientes un espacio para realizar 
presentaciones, pero que no se incorporaron a la institución, como 
pueden ser las presentaciones que “Los títeres del Triángulo”, de 
Cándido Moneo Sanz, Gregorio Verdi y José Vaccaro realizaron en el 
Teatro Popular José González Castillo.

Por último, podemos considerar aquellos casos en que determinado 
artista desarrolló en paralelo a la labor con los muñecos trabajos en 
un elenco independiente, sin que ambas labores se superpusieran, 
como por ejemplo la labor simultánea de Mane Bernardo en el 
Teatro La Cortina y en el Teatro Argentino de Títeres; o la de Saulo 
Benavente, quien participara en los “Títeres del Triangulo” a la par 
que realizaba escenografías para varias agrupaciones. 

Dijimos ya que cada caso reviste características propias, sin 
embargo existen elementos comunes, como el hecho de que 
muchas agrupaciones independientes no se recortaron a realizar 
espectáculos teatrales, sino que se constituyeron en verdaderos 
centros culturales donde se desarrollaron diversas actividades 
como publicaciones conferencias, conciertos, recitales de danza, 
exposiciones de pinturas, proyecciones de películas, teatro por y 
para niños, espacios de formación y, lo que aquí nos interesa, títeres. 
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La idea de “centro cultural”, propuesta por Raúl Larra para pensar 
la actividad desarrollada por el Teatro del Pueblo (1987), puede 
extenderse a otras agrupaciones que diversificaron sus actividades, 
en mayor o menor medida. En este punto, podemos aventurar una 
nueva hipótesis: la tendencia de varios grupos independientes a 
convertirse en centros culturales constituyó una piedra fundamental 
para la llegada de los títeres a estas instituciones. No debería entonces 
resultar sorprendente el hecho de encontrar en los programas de 
aquel entonces funciones de títeres, muchas veces dirigidas a un 
público infantil, por lo que su horario habitual solía ser el de los 
domingos por la tarde, alrededor de las 15 h. 

La Estrella Grande 

La primera formación de LEG estaba integrada por Juan Jesiot, 
Francisco Rojo Anglada, Abraham Waisblat y Carlos Gorostiza, el 
único aún con vida y que contaba en una entrevista:

En cierto momento, apareció la posibilidad junto con un gran escenógrafo 
que se llamaba Francisco Rojo Anglada, de incorporarme a un retablo 
de títeres que en ese momento se estaba creando. Yo fui uno de los 
creadores, se llamaba los títeres de “La Estrella Grande”. (…) Allí nos 
unimos con Javier Villafañe, que fue quien nos enseñó a crear los títeres, 
con mates y con engrudo. Y Rojo Anglada, que era un artista plástico, los 
pintaba. Después nosotros salíamos con los títeres del retablo “La Estrella 
Grande” por los barrios de Buenos Aires o por los barrios de lo que hoy 
se llama conurbano, que en antes se llamaban suburbios de Buenos 
Aires (Entrevista personal a Carlos Gorostiza, Buenos Aires, Marzo 2015).
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Francisco Rojo Anglada es una figura que, si bien se desempeñó 
en varias actividades artísticas, aún resulta enigmática. Además de 
artista plástico y escenográfo, Rojo Anglada fue ilustrador y jefe de 
diagramación del semanario Primera Plana. Quizás por ello, en el 
año 1965 parte de su currículum artístico con los títeres se incluía 
en el artículo “Títeres las manos vestidas de ilusión”, aparecido en 
aquel semanario. Iniciado en el arte de la manipulación en el teatro 
La Nave, fundado por Alberto Morera, Rojo Anglada tendría una 
especial predilección por un personaje mexicano llamado Comino, 
reproduciendo en Buenos Aires algunas obras para títeres con que 
las escuelas mexicanas educaban a sus alumnos. El artículo concluye 
su referencia Rojo Anglada resaltando que su mayor triunfo:

Estriba en haber introducido una modificación substancial: la decoración 
corpórea, que eliminó definitivamente al viejo telón de fondo e 
incorporó la escenografía titiritesca. “Los chicos creyeron así en la 
realidad de las escenas. Tanto que una vez una nena vino a espiarnos 
cuando desarmábamos el retablo, y al ver cabezas separadas de sus 
cuerpos, en una valija, lloró desconsoladamente y avisó a sus amiguitos 
que habíamos matado a todos los títeres” (Primera Plana, 24.8.65).

Rojo Anglada también sería el responsable de adjudicar el apodo 
“Vascobito” a otro de los integrantes de LEG, Juan Jesiot, quien 
luego adoptara el nombre de “Juan de la Estrella”. Jesiot fue el único 
integrante que continuaría trabajando con los títeres: no sólo como 
titiritero, sino también ocupándose de la edición y divulgación de 
obras para títeres o dictando clases en un subsuelo perteneciente 
al Centro Cultural Credicoop, ubicado sobre la avenida Corrientes 
3290, frente al Abasto. 

346



347

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

El grupo se completaba con Abraham Waisblat del que aún no se 
han encontrado datos, y una quinta integrante, “una chica andaluza” 
de la que Gorostiza no recordaba el nombre. Otra figura de gran 
importancia para el grupo será Javier Villafañe. Tal como relataba 
Gorostiza, fue él el encargado de instruirlos en la confección de los 
títeres, “con mates y con engrudo”, pero además porque el nombre 
del grupo está inspirado en uno de sus versos (Jesiot, 1986).

Al igual que muchos otros grupos de la época, LEG, no contó 
con una sala propia, por lo que hicieron de lugares como clubes, 
hospitales, hogares de niños o escuelas, un espacio propicio para 
poner sus espectáculos de forma gratuita. Aunque esta forma de 
trabajo puede parecer marginal -en el sentido de que se trataba de 
presentaciones en los márgenes del ámbito teatral- el grupo logró 
cierta atención por parte de los diarios. Así, el ciclo de funciones 
realizadas para los niños del hospital Álvarez anunciado en El Mundo 
(2.4.1944), era recordado días más tarde informando también que se 
continuaría con la dinámica de trabajo desarrollada el año anterior, 
disponiéndose a realizar espectáculos gratuitos para el público 
infantil y resolviendo actuar “en colegios, hospitales, clubs, etc., 
desde donde sea solicitado su concurso para ofrecer esparcimiento 
a los niños” (La Nación 12.4.1944), pidiendo a los interesados que 
enviasen sus solicitudes a través de carta una dirección en la calle 
Caseros (Noticias Gráficas 3.4.1944).

Para Perla Zayas de Lima, la circulación por los márgenes no era 
exclusiva de ellos, afirmando que “hacia 1940 comienzan a hacerse 
visibles las dificultades que deben enfrentar quienes se proponen 
hacer títeres en nuestro país. No pueden establecerse con un 
trabajo permanente y, en consecuencia, tampoco se forma un 
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público constante. (…) la existencia de los títeres es esporádica y 
casi ‘privada’” (1990: 340). No obstante, destaca que la labor de 
LEG se diferencia del resto, ya que tenían la posibilidad de alternar 
sus funciones en asilos, escuelas, hospitales y correccionales con 
presentaciones en el Teatro del Pueblo. Si bien desde 1946 la 
institución contó con su propio grupo de títeres (“Los Títeres de 
Rosita”), se dedicó también a brindar su espacio a otros titiriteros: 
por ejemplo, encontramos presentaciones de Javier Villafañe en 
1943 o del teatro de títeres “Van-Sau” en 1946 (Pellettieri, 2006). 
El propio Jesiot hace referencia a “‘una temporada de verano’, con 
funciones todos los sábados y domingos en el histórico Teatro del 
Pueblo, de Leónidas Barletta” (Jesiot, 1986: 152). Todo esto parece 
aún más probable si consideramos que el artista plástico Bernardo 
Jesiot, hermano de Juan, participó de varias exposiciones en la sala 
de Barletta. 

De entre todos los espacios marginales en los que se presentaron, 
existió uno que cobró gran relevancia. Se trata de la Escuela Rural 
Nro. 11 en Tristán Suárez, a cargo de Luis Iglesias, reconocido 
educador rural, defensor de una educación inclusiva y de calidad. 
En su autobiografía, Gorostiza relata la anécdota de una de las 
tantas visitas a la escuela de Iglesias y la marca dejada en uno de sus 
alumnos luego de la presentación de la obra Platero en Titirilandia, 
en la cual se muestra cómo el alma del burro de Juan Ramón Jiménez 
se encuentra con el alma del poeta en el país de los títeres. Días 
después de la presentación, el maestro le relataba en una carta un 
acontecimiento ocurrido a partir de la visita, al día siguiente de la 
función, de dos inspectores de enseñanza religiosa, quienes, ante la 
pregunta: “¿Los animales tienen alma?”, recibió por parte de uno de 
los alumnos la afirmación: “Sí señor cura, los animales buenos tiene 
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alma” (2004: 81).

Las obras escritas por Gorostiza para el grupo quedaron reunidas en 
el libro La Clave Encantada. La primera edición, de 1943, es posible 
gracias al grupo Liluli. En ella, se incluían tres obras de títeres 
para niños: La vaquita triste, El quijotillo y la mencionada Platero 
en Titirilandia. No era esta la primera incursión de Gorostiza en el 
plano autoral ya que contaba, para aquel momento, con algunos 
poemas publicados en revistas literarias. Así, ante la insistencia de 
sus compañeros se dispone a escribir para el grupo. Quince años 
más tarde, en 1958, aparece una segunda edición de las obras para 
títeres de Gorostiza, que incluye dos nuevos textos: Mambrundia y 
Gasparindia y La muerte de Platero, ésta con el subtitulo “poema 
para mayores en un acto”. 

Es interesante resaltar cómo la primera edición del libro se hace 
posible a través del grupo Liluli, que tomó su nombre de la obra 
de Romain Rolland. Se trató de un grupo de discusión, formado 
-además de Gorostiza y el mencionado Iglesias- por intelectuales 
y artistas: Felipe Rossi, José Oscar Arverás, Guillermo Etchebehere, 
Floreal Mazía, Alberto Lema y Federico Golcio y Alfredo Herrero. De 
aquí, se desprenden los Cuadernillos Liluli, ediciones posibles gracias 
a la venta de bonos. Estas ediciones se vendían, según lo indica un 
volante incluido en ellos, a un peso el ejemplar. Para la aparición 
de La Clave Encantada habían editado: Jornada del hombre, de 
Etchebehere y Tiempo de morir y tiempo de nacer, de Rossi. El grupo 
realizaría también la primera edición de La Escuela Rural Unitaria, 
de Iglesias. Un dato curioso es que estos cuadernillos, brindaban la 
misma dirección que LEG, en la calle Caseros, para comunicarse. 

El repertorio del grupo se completaba con El caballero de la mano 
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de fuego, de Villafañe; Los habladores, de Cervantes; y varias obras 
del mexicano Germán List Arzubide, protagonizadas por Comino, 
personaje tan preciado por Rojo Anglada. 

Un caso único

Pudimos ver que los integrantes de LEG se relacionan individualmente 
con el teatro independiente, sea como actores, autores o 
escenográfos, sin embargo, el contacto del grupo con el teatro La 
Máscara (1939) significaría la disolución de la primera formación. 
Con el nombre de “Juan de la Estrella”,  Jesiot fue el único en 
continuar con los títeres. Contaba Gorostiza en la entrevista:

Un día vimos en La Máscara (…) Volpone, de Ben Jonson, que realmente 
estaba muy bien y nos impactó. Y bueno, fuimos al teatro, no tenían títeres 
y nos acercamos con mucha modestia, casi con temeridad, y ofrecimos: 
“¿Qué les parece incorporar los títeres?”. Nos agarraron de las orejas 
y nos metieron adentro, porque lo que necesitaban los muchachos del 
teatro La Máscara eran compañeros jóvenes que trabajaran…mano de 
obra. Y ahí comenzó mi tarea de actor, ya de actor serio, sin reírse de los 
muñecos, ahí olvidé el titiritero. Me convertí en actor y en autor de teatro. 

Resulta paradójico que unos años más tarde, en 1950, el mismo 
teatro La Máscara ofreciera una presentación de teatro de títeres 
con las obras El Quijotillo, de Gorostiza; Por un ladrillo y El Lobo 
Feroz, de Sergio Gerstein. 

Este trabajo comprende una primera aproximación a la labor de este 
grupo de titiriteros, sin embargo, consideramos importante resaltar 
su particularidad en cuanto al vínculo con uno de los primeros teatros 
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independientes, La Máscara, para así dar cuenta de la diversidad 
de las relaciones entre el movimiento independiente y el teatro de 
títeres.
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Música y títeres: 
Una partitura de acciones

Laura Inés Gutman (U.B.A., U.P) 

lauragutman@yahoo.com

EL PRESENTE TRABAJO TIENE COMO OBJETIVO LA REFLEXIÓN 
sobre el campo acústico o entorno sonoro que se genera entre 

el intérprete titiritero y su objeto, siendo este último el sujeto de su 
interpretación. 

Surge entonces la pregunta: ¿cómo se comporta un títere en relación 
con su soporte sonoro ya sea música, voz, texto o silencio?

Hay en esa relación elementos de disociación inherentes a su técnica 
de manipulación, animación, o esencia interpretativa y también 
elementos de composición que incluyen la relación espacio-tiempo, 
es decir ciertos patrones rítmicos en relación con la imagen plástica.

Para desarrollar estas ideas voy a tomar como referente conceptual 
el escrito Sobre algunas relaciones entre la música y la pintura de 
Theodor Adorno, en su libro Sobre la música.

Según Adorno: “Si el tiempo es el medio que, en razón de su fluidez, 
parece oponerse a toda cosificación, la temporalidad de la música 
constituye precisamente aquello mediante lo cual ésta se convierte 
en algo que sobrevive independientemente en un objeto, en una 
cosa. Por ello, su ordenación temporal se llama forma musical”  
(Adorno, 2000: 41).

mailto:lauragutman@yahoo.com
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Para dar un ejemplo práctico y sensible imaginemos que queremos 
crear en el escenario un mar de papel manipulado por un grupo 
de titiriteros. Así, las acciones físicas junto con la voz animarán el 
objeto papel creando una imagen plástica a la que llamaremos, 
según el concepto del pedagogo y compositor Murray Schafer, 
“Paisaje sonoro”.

Desde la perspectiva sonora trabajaremos a partir de la búsqueda 
en la improvisación para que el objeto pueda corporizar, es decir 
tomar cuerpo propio por intermedio de aspectos vocales y rítmicos, 
como por ejemplo, acentuaciones, texturas por simultaneidad, color 
por timbre y diferentes intensidades, apoyándonos en la imagen del 
mar en movimiento. 

Esa será nuestra partitura de acciones. De esta manera, los elementos 
y herramientas de la improvisación sonora delimitarán un espacio 
plástico para la acción que favorecerá la experiencia y el desarrollo 
de la forma. 

Dentro de ese espacio de acción es posible armar y desarmar, entrar 
y salir de la escena, incorporando así recursos para desarrollar 
los conceptos de equilibrio y proporción, que tienen que ver 
esencialmente con el sentido estético y la intuición. 

Por otro lado, dice Adorno sobre la imagen plástica: “Los cuadros 
que parecen más logrados son aquellos en los que lo absolutamente 
simultáneo aparece como un flujo temporal que deja sin respiración” 
(Adorno, 2000: 42).

Tomemos otro ejemplo. El cuadro El Grito, de Edvard. Munch. 
¿Es posible escuchar esa imagen? Si es así, cada uno de nosotros 
escuchará su propio grito. Por otro lado, la imagen plástica del 
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cuadro, a pesar de su estatismo, parece fluir en el tiempo. Cada uno 
de nosotros completará el sentido de la obra para sí.

El grito humano es un ejemplo de cómo el gesto de la emisión arroja 
al sonido de la voz siempre hacia el pasado, es decir hacia su lectura 
retrospectiva, y la escucha contiene el impacto emocional.

El circuito de la emisión de la voz integra así el sujeto a su corporalidad 
enhebrando pasado y presente. Tiempo y espacio.

Mediante la voz, al igual que la mirada, se revelan aspectos únicos 
e irrepetibles de la persona.

“En su acepción clásica, el término persona deriva de máscara, 
se trata de la máscara que cubría el rostro de un actor cuando 
desempeñaba su papel en el teatro, sobre todo en la tragedia. De 
aquí derivan a su vez dos significaciones igualmente antiguas. Por 
un lado, persona es el personaje; por otro lado, se hace derivar del 
término: hacer resonar la voz como lo hacía el actor a  través de la 
máscara”  (José Ferrater Mora, 1970: 283).

La acción de llorar en el Teatro Noh muestra la mano delante de 
la máscara indicando la acción de secarse las lágrimas. Este gesto 
encierra el sentido que el intérprete le confiere a su personaje. El 
registro de esa partitura de gestos y acciones nos pone frente a 
la particularidad de la interpretación en tanto cada intérprete se 
apropie de ella. 

Tomemos como ejemplo la acción de respirar. Pensemos en un 
titiritero intentando imprimirle esa acción a su títere-máscara-
objeto.

El mecanismo de la respiración se puede volver un acto consciente 
mediante el entrenamiento de la voz para la escena, pero mucho 
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más allá de sus implicancias fisiológicas, en ese acto volvemos a 
conectarnos cada vez con nuestro impulso vital. En la acción de 
respirar está la conexión con la vida del títere-máscara-objeto. En 
ese mínimo gesto es posible advenir, mediante el pasaje del soplo 
respiratorio al sonido, la voz del personaje. La revelación de la voz 
deviene de su capacidad especular, todo sonido está dirigido a ser 
escuchado. Voz, sonido y sentido, anudan así al sujeto a la cultura 
por medio del lenguaje.Cada acción que compone nuestra partitura 
de acciones se va hilvanado con las siguientes por medio de la 
organización de frases.  

La frase es un concepto literario, sin embargo podemos pensar que 
en toda frase hay una cierta musicalidad. Más allá del decir, de la 
prosodia, en la acción de frasear está el impulso, la acentuación, el 
juego con las alturas y el ritmo. La frase musical anima la respiración 
y genera movimiento. El movimiento de la frase se genera sobre 
un pulso, su construcción rítmica es su sistema circulatorio. Por su 
pulsación,  el ritmo de la frase está ligado al cuerpo. Cada partitura 
de acciones tendrá su tempo. El tempo es el tiempo en el cual la 
música transcurre.

Sólo escuchando sensiblemente el material, estando atentos al 
encadenamiento de las acciones del títere, podremos componer 
esa partitura de acciones, y luego establecer relaciones entre las 
diferentes voces y contrapuntos. 

Un ejemplo de esto es el caso de un títere manipulado entre dos 
o más titiriteros. Si ese personaje es el que luego entra en relación 
con otros personajes y objetos de su mundo, se deberá articular lo 
que le es propio tanto por la continuidad como por la simultaneidad 
de sus acciones, como se cifra en una partitura lo que le es propio 
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a la melodía por la sucesión en el tiempo y a la armonía por la 
simultaneidad.

¿Y entonces, cómo será ponerle cuerpo a un texto en la interpretación 
con títeres? Fundamentalmente desde la perspectiva estética que 
genera la interpretación con títeres y lo esencialmente “titiritesco”.

Otra vez es el encuentro del titiritero con el material, el gesto, 
la presencia, el tiempo de la acción y la respiración.  Entonces 
aparecerán los matices y las sutilezas. Las intenciones. Dejándose 
éste sorprender una y otra vez por lo que el títere le va generando.

El personaje y su voz se juntan tanto en un plano interior, como en 
uno exterior al cuerpo del intérprete titiritero por la acción de un 
objeto mediador, generando así, un campo acústico que reviste al 
objeto de características particulares en relación con su estructura.

Entonces la revelación de la voz condensa la presencia. La voz va 
inscribiendo el cuerpo desde su envoltura sonora, construyendo 
la caja de resonancia para la risa y el llanto, uniendo el gesto a la 
palabra, devolviéndole al silencio su morada. Es la concentración 
del titiritero en el títere, por lo que del titiritero está concentrado 
en él, lo que permite al espectador aceptar la paradoja de dicha 
interpretación. 

En el caso del títere de guante, por ejemplo, la relación ojo-mano que 
enlaza todo el circuito de la motricidad fina parece independizarse 
del cuerpo del titiritero y adquirir su propia voz integrando así 
elementos de la imagen al esquema corporal. 

En la parte está el todo. Así por medio de la evocación, un fragmento, 
una partícula de la cosa, se vuelve portador de la cosa en sí. 

“Lo mismo ocurre con las voces: también es muy común que el 
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titiritero imposte su voz en un falsete muy agudo. Ello se debería 
a un impulso inconsciente, casi diría un esfuerzo, para entrar en un 
espacio más pequeño que el propio titiritero y, por lo tanto también 
en otro tiempo, otras velocidades” (Bufano, Ariel. 1991 Cuerpo, 
Tiempo y Espacio en el Teatro de Títeres. En Espacio, Año 5, n° 10: 
23).

Ya sea entonces que el soporte sonoro sea generado por el mismo 
titiritero o que venga desde otra fuente, nos colocamos por 
intermedio del títere-máscara-objeto, bordeando los límites entre 
lo poético y lo grotesco, lo irónico y lo trágico de la teatralidad.

Poder hacer una lectura de este recurso a nivel escénico pone 
a nuestra disposición elementos de la imagen teatral y de la 
dramaturgia de los objetos en la escena donde el lenguaje teatral, la 
música y la plástica se articulan con la técnica y el arte del oficio del 
intérprete titiritero. 



360

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

Bibliografía:

• Adorno, T.W. (2000). Sobre la música. Barcelona, Paidós.

• Ferrater Mora, J. (2007). Diccionario de filosofía abreviado. 
Buenos. Aires, Sudamericana. Bufano, Ariel. (1991). Cuerpo, 
Tiempo y Espacio en el Teatro de Títeres. En Espacio, Año 5, n° 
10: 23.



361

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

¿“A los niños no”? 
Diversidad sexual y títeres para niños

Antonio Quispe (UNSAM, AINCRIT)

tonoquispe@hotmail.com

Introducción

EL PRESENTE TEXTO TIENE COMO OBJETIVO -TOMANDO 
como base el proceso de creación del espectáculo de títeres 

Príncipes… (Otra historia de amor), por la Compañía La Quimera 
Títeres (estreno en Buenos Aires, septiembre de 2011), y su posterior 
confrontación con el público infantil, familiar y adulto en general-
exponer algunos fundamentos y confirmaciones que sustentan 
la necesidad y conveniencia de la existencia de nuevas historias y 
poéticas que expandan la frontera temática dentro del teatro de 
títeres dirigido a la infancia, en este caso hacia la diversidad sexual, 
en el camino a una sociedad con plenos derechos.

La puesta en escena

Príncipes... (Otra historia de amor) es una obra de títeres dirigida a 
público infantil y familiar que cuenta una historia de amor entre dos 
príncipes: varón y varón. La obra es una adaptación libre del cuento 
infantil Rey y Rey, de las autoras holandesas Linda de Haan y Stern 
Nijland. Eleonora Castel crea el proyecto en 2010, adapta y escribe 

file:///C:\Users\pc\Downloads\tonoquispe@hotmail.com


362

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

la obra, arma el equipo de trabajo incorporando a Adriana Sobrero 
en la dirección y Antonio Quispe en la interpretación, y se estrena 
en septiembre de 2011, realizando hasta la fecha tres temporadas y 
diversas funciones en Buenos Aires. Ha participado en festivales en 
Bolivia y Colombia.

Necesidad y pertinencia

Entre los titiriteros persiste, quizá de manera más enraizada que 
entre otros teatristas, la convicción de contar una historia. Ésa sería 
además nuestra manera de tratar o abordar un tema. La creación 
de esta obra se basó, en su momento, en dos caminos, que en 
realidad son dos abordajes sucesivos de un mismo problema: la 
necesidad y la pertinencia de contar una historia como esta. O dicho 
de otro modo: de tratar este tema. El primer y principal camino es 
la sencilla y firme convicción de que era necesario tratar el tema 
con niños en razón a que una de las formas, entre muchas otras, 
en que se naturaliza la discriminación hacia la homosexualidad es 
por medio de las historias que nos cuentan en nuestros primeros 
años. Más claramente: la predominancia de historias felices de 
príncipes y princesas que comieron perdices. Siempre príncipe y 
princesa, varón y mujer, y nunca, por supuesto, de otra manera. Esta 
predominancia de la pareja heterosexual en el mundo de la ficción 
es uno de los factores que inciden en nuestra noción, aprendida, 
de lo que es natural, normal o aceptado. Entonces: mientras más 
historias podamos contar que incluyan parejas distintas de la norma 
heterosexual, mientras estas historias existan y sigan existiendo y 
sigan siendo leídas y vistas, es decir, mientras sea más cotidiano 
ver en los mundos de ficción, en los cuentos, obras de teatro y 
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títeres, audiovisuales, y otros formatos, estas historias, más pronto 
tendremos el imaginario acostumbrado a lo natural que es leer 
acerca de, o ver, una pareja homosexual, porque en realidad no tiene 
nada de extraordinario. Que estas historias existan es una manera 
de ir naturalizando la diversidad. El segundo camino es la respuesta 
“sí” a la pregunta: ¿se puede tratar este tema con niños? Los niños 
aprenden cómo es el mundo de manera natural a través de cómo se 
lo van enseñando adultos, familia, profesores, y de las interacciones 
con su entorno. La desvalorización hacia la homosexualidad viene 
de los adultos, los niños aprenden fácilmente y sin problemas que 
una pareja homosexual existe y es posible. En algunos casos, ver o 
conocer una pareja homosexual ha sido ya parte de su experiencia 
cotidiana. Los niños, cuando no son censurados ni asustados en su 
apreciación, no ven otra cosa sino amor entre las personas, y así 
saben identificarlo. Que una obra así exista y que pueda ir a verse 
al teatro, y que los titiriteros la aborden como una historia más, 
también contribuye a la naturalización.

El cuento trillado

Dentro de esta lógica del cuento para niños y de la predominancia 
de la pareja heterosexual, es importante que ésta sea una obra 
que trata de príncipes y princesas. Los cuentos de príncipes y 
princesas son los más abundantes, los más soñados, ensoñados, 
publicitados. Nada hay más trillado que hacer, otra vez, una historia 
de príncipes y princesas para niños. Pues Príncipes… (Otra historia 
de amor) es eso, una historia más de una situación abordada mil 
veces de muchas maneras, pero con una pequeña variación, radical, 
al final. El príncipe no se enamora de una princesa, sino de otro 
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príncipe. El aparentemente sencillo giro en el cuento Rey y Rey 
tiene claramente el impulso y la energía de un cambio de visión 
fundamental, que apunta a las bases de una tradición que sostiene 
nuestro “stablishment cuentista” infantil, para cambiarle de una vez 
el sentido y ampliar nuestras maneras de ver y valorar.

El marco del Arte

Príncipes... nació y tiene el carácter de proyecto artístico, aunque 
por su tema podríamos suponer que su origen está en un ánimo 
activista militante, o en un emprendimiento pedagógico particular. 
El activismo militante es una forma de intervenir en la sociedad 
desde una visión política no institucional, en defensa de un 
derecho, a favor de una toma de conciencia, en busca de una 
construcción, de un cambio. Un proyecto pedagógico, si no es 
institucional, busca institucionalizarse en base a la necesidad de 
plantear nuevos contenidos y nuevas metodologías, incluso como 
“método alternativo”. En ambos casos, hay una intención utilitaria 
en el empleo de herramientas del teatro de títeres o de alguna otra 
actividad artística como elementos intermediarios. Ambas prácticas 
son por supuesto válidas y necesarias, no se trata aquí de polemizar 
con ellas, ni de poner al teatro de títeres por encima o de rescatarlo 
de una lógica instrumental. Más aún, en la trayectoria de Príncipes... 
como proyecto artístico se han dado y se siguen dando intercambios 
claramente enriquecedores con el activismo, la militancia y con la 
actividad pedagógica.

Su carácter de proyecto artístico viene a constituir un abordaje 
particular de la problemática de la discriminación por orientación 
sexual, está presente así en otras áreas de la vida de la gente, ocupa 



365

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

simplemente otro lugar, un lugar que no estaba siendo considerado. 
El cambio va de ida y vuelta. Por un lado, este proyecto artístico 
traspasa una frontera temática, la de los llamados “temas tabú” en 
el teatro para niños incorporando un nuevo campo de relaciones 
y valoraciones posibles; y por otro lado, el público que acude a 
disfrutar de un espectáculo, en particular la familia, se encuentra 
con una propuesta que aborda una realidad más, de manera 
directa y divertida. Los resultados de este cambio son, en nuestra 
experiencia, interesantes y enriquecedores. La presencia de la obra 
Príncipes... nos permite ver una serie de agujeros en la dinámica de 
circulación y apreciación de una obra de títeres.

Como proyecto artístico, además independiente, la obra se crea, se 
produce, se ensaya y se estrena. Se presenta en sociedad, propone 
su propia realidad y se somete también a los vaivenes del gusto y del 
disgusto, de la moda y de lo particular, al mercado, a los entusiasmos 
y las decepciones. Como cualquiera obra de títeres, por supuesto, 
por si faltaba señalarlo. Por un lado, está la posibilidad de hacer 
funciones en escuelas, en festivales de títeres y en temporadas. 
Las temporadas de un grupo independiente son, ya lo sabemos, 
variables. La participación en festivales de títeres depende de 
factores como la percepción del director del festival acerca de las 
preferencias de su público, amiguismos, o incluso un ánimo de 
poner en juego nuevas  propuestas. Los festivales son sistemas de 
intercambio potencial, campos de aprendizaje mutuo o simples 
fuentes de trabajo donde se recibe un pago por una cantidad de 
funciones. Las escuelas como público potencial y mercado para una 
dinámica laboral es el campo al que los grupos independientes se 
atienen más. Hay entre teatristas en general un saber colectivo, 
logrado a través de muchos años, acerca de lo que conviene y no 
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conviene presentar en una escuela. Esta experiencia marca un 
campo temático y una manera de hacer, marca entonces también 
una estética. En mayor o menor grado todos estos campos de acción 
están atravesados por la inquietud de los titiriteros por hacer cierto 
equilibrio  entre “divertir” y “hablar de algo importante”, en diversos 
grados de relevancia social y adecuación formal, y se encuentran 
siempre ante una vigilancia de forma y contenido de manera similar 
a la que sufre la literatura para niños. Si un grupo de teatro de títeres 
independiente se plantea vivir de su labor o quehacer artístico, 
navega con cierta tensión entre estos campos, a veces en calma la 
mayoría no tanto.

Un poco por desmarcarse de estas variables, y otro poco por 
ingenuidad, en la creación de Príncipes... ha primado la preocupación 
por la relevancia social del tema que toca la historia, antes que un 
criterio de circulación del espectáculo. O más bien, una confianza en 
que la relevancia social podía incidir de otra manera en la circulación 
del espectáculo. También ha primado un criterio de relevancia 
estética, si entendemos el arte como la construcción de obras con 
un anclaje en lo social, portadoras de un imaginario y con la carga de 
un horizonte u horizontes hacia dónde mirar y dirigir la sensibilidad. 
En otras palabras: era necesario que exista una obra de títeres para 
público infantil que trate de manera clara y directa el tema del amor 
entre personas del mismo sexo, sin posibilidad de dudas. Y que fuera 
de manera divertida, sin hacer bajada de línea, tampoco un panfleto.

La máscara de la metáfora

Hemos escuchado historias de artistas que han escapado de la censura 
imperante planteando en sus obras metáforas que enmascaraban su 
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protesta. Distintas luchas culturales han enmascarado sus símbolos 
e íconos para sobrevivir. ¿Era necesario plantear la igualdad en el 
amor con una metáfora o esto sólo serviría para seguir ocultando el 
tema?

Gracias a los años de lucha del movimiento LGBT por la igualdad 
de derechos ante la ley y por un trato digno e igualitario en la vida 
cotidiana, hemos aprendido que todos, sin distinción, vivimos 
sumergidos en una especie de pecera que naturaliza las violencias 
cotidianas basadas en los prejuicios y estereotipos y nos hace 
insensibles a la discriminación, a veces en contra de nosotros 
mismos. Gracias a estas luchas tenemos hoy una visión más amplia 
y más justa, más inclusiva. Faltaba tratar el tema con los niños, ¿de 
qué manera? El cuento Rey y Rey, en nuestro contexto, tiene el valor 
de no ser metafórico: dos chicos se enamoran y se casan. No es 
una lucha contra los dragones de la discriminación, ni es tampoco 
una historia en la que dos triángulos se ponen a jugar en un mundo 
donde los triángulos sólo juegan con los pentágonos. Tales historias 
no hacen necesariamente más visible la vivencia de enamorarse de 
una persona del mismo sexo. Que una metáfora sea formalmente 
interesante y hasta relevante no la hace necesariamente el mejor 
camino en el presente contexto. A nuestro modo de ver, en un 
camino de visibilización, una metáfora como la de los triángulos-
pentágonos contribuye más a ocultar que a revelar/rebelar.

La máscara del drama

Nuestro dogma es dramatizar, y en la adaptación desde el cuento a la 
obra de títeres, no hemos escapado, no hemos querido escapar de él 
porque es nuestra manera de contar historias. Dramatizar es poner 
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en acción, y la acción siempre encuentra obstáculos, pone en juego 
cosas. ¿Qué se va a dramatizar en un contexto de visibilización de 
la homosexualidad? ¿Acaso vamos a poner en escena los conflictos 
interiores de un príncipe y sus dudas de manera descarnada, patética? 
El cuento Rey y Rey acierta nuevamente al plantear un no-conflicto 
en la condición homosexual del príncipe. De manera completamente 
natural, la reina madre acepta el amor de su hijo y los príncipes se 
casan, todo en dos páginas del libro. Es la naturalidad de la situación 
que sigue toda la literatura infantil actual que aborda el tema de la 
diversidad sexual: las cosas ya están dadas, y están bien como están. 
En la adaptación a los títeres, en nuestro dogma central de dramatizar, 
el asunto es un poco más largo, pero es igual: hay un desplazamiento 
y lo que en apariencia es obligatoriamente dramatizable según el 
dogma, en este caso no lo es, queda desdramatizado. Naturalizada 
la condición principal, el objetivo del personaje es más simple y 
más amplio: encontrar el amor. Este desplazamiento obedece por 
un lado a la lógica infantil de las cosas dadas y por otro lado a las 
necesidades de un camino hacia la igualdad, en un contexto de 
construcción de la naturalización. ¿Por qué este camino no tomó el 
rumbo de identificar la heteronormatividad con un enorme dragón 
que el príncipe debía matar para rescatar a su príncipe prisionero en 
el castillo? No lo sabemos. Quizá otras obras cuenten esa historia.

El beso que desenmascara 

¿Qué es el amor sin un beso? ¿Qué es un beso sin amor? Por lo 
menos podemos contestar a la primera pregunta. En la página final 
del libro Rey y Rey los dos príncipes se besan, en los labios, pero este 
beso está cubierto con un corazón. Es decir, ese beso en los labios 
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no se ve. En la obra de títeres los dos príncipes se besan, a la vista 
de todos, sin figura de corazón para tapar el beso. Un beso de amor 
entre dos hombres constituye aún hoy, aunque cada vez menos, 
una imagen poco común, aún resistida. Los títeres sin embargo 
vienen de una larga tradición de romper barreras, de jugar en los 
límites de lo establecido. Quizá por eso sea menos complicado para 
“la sociedad” asimilar un beso entre dos personajes-títeres que 
entre dos personajes-actores de carne y hueso, o quizá es que el 
beso entre dos títeres transita en realidad por otro camino en la 
imaginación, y no es una cuestión de grado; o quizá lo lúdico de 
la puesta en escena y la dramatización propia de la obra hacen 
que este beso sea completamente adecuado y esté totalmente 
en su sitio. Sobre esto, un compañero titiritero nos comentó 
una cuestión técnica. Nos dijo que un beso entre dos títeres de 
guante iba bien, pero no entre dos títeres de mesa. Nos quedamos 
pensando, masticando esta observación técnica, hasta que un día 
otro compañero nos señaló la importancia del beso. Nos dijo esto: 
“Ese beso es poderoso, por sí mismo y además porque, sin ese beso, 
quizá un padre que quisiera enmascarar la trama de la obra podría 
decirle a su hijo que los príncipes sólo estaban jugando, con el beso 
no queda más que aceptar que eso es amor”. Así aprendimos que 
más allá de una adecuación técnica, más allá de la técnica titiritera 
utilizada, lo importante aquí era la relevancia social del beso. Del 
beso y del amor.

“A los niños no”

En las semanas previas y posteriores al día del estreno vimos 
aparecer, de manera minoritaria, comentarios que, amparados por 
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la distancia que proporcionan los blogs, las redes sociales, e Internet 
en general, expresaban la sugerencia de que la aparición de esta 
obra era una agresión directa a los niños, por un lado; y por otro, al 
“maravilloso arte de los títeres”. “A los niños no” y “no se metan con 
nuestros hijos”, parecían ser reclamos expresados directamente a 
la “comunidad homosexual” como el anuncio de un marcaje de 
territorio. Parecían decir “hasta aquí llegaron”, “de esta línea no 
pasan”. Además aparecieron los “defensores” de nuestro propio 
quehacer: “están arruinando un arte maravilloso”, insinuaciones 
enfermizas acerca de lo que el conjunto de títeres de esta historia 
podría hacer en el escenario, la infaltable acusación de peligro de 
violación de menores que supuestamente implica un matrimonio 
entre dos varones, y la convicción -errónea por supuesto- de que 
los niños no pueden entender, no están preparados para que se 
les hable de estos temas. Todas, manifestaciones patentes de 
desconocimiento acerca de la sexualidad, expresión clara de cuán 
rígida es aún nuestra mirada conjunta, y también, de paso, un viso 
de dudas sobre nuestra propia capacidad de reflexionar y proponer, 
como artistas escénicos, desarrollos dentro de nuestra actividad.

Cuerpo a cuerpo

El correr de las funciones, las temporadas y los años, el espacio-
tiempo compartido del acto teatral, junto al público, da una mejor 
idea de lo que pasa en esta expansión de la frontera temática de lo 
que podamos contar con títeres a niños y niñas. Cuestionamientos 
más interesantes, planteados en diálogos en vivo, luego de la 
función, mientras algunas familias se toman fotos con los títeres y 
con nosotros mismos, confirmaron la cantidad de temas y debates 
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que habíamos tenido en el proceso de creación de la obra. Nos 
preguntaron: “¿Es éste un tema adecuado para niños? ¿No estarán 
incentivando?”.  Más allá de la cantidad de supuestos negativos 
con que vienen cargadas estas preguntas, más allá de fundamentar 
nuestra posición, esta actitud de compartir una inquietud con quien 
nos preguntaba, daba a entender, me parece, nuestras propias 
preocupaciones y cuidados, y que ningún aspecto de nuestra 
propuesta está tomado a la ligera. 

Uno de los recuerdos que más me impresionan es el de la abuela 
que, muy desconfiada, nos hizo una pregunta, conversamos, nos 
escuchó, y luego ella misma acompañó a su nieto a tomarse una 
foto con uno de los príncipes, el títere que a él más le había gustado 
de la obra. Ella misma apareció en la foto. Ella misma abrazó a su 
nieto para la foto. Atestiguar ese abrazo es una enorme alegría (en 
una función en Cochabamba, Bolivia).

Un ejemplo interesante de niños libres de estereotipos, frente al 
adulto, es aquel cuya madre, después de la función, se nos acercó 
para contarnos que su hijo había adivinado el final de la historia, y 
que ella, en plena función, se lo negaba.

        

            .- (Susurrando) Mamá, se va a casar con el príncipe, vas a ver.

 .-No hijito, estás loco, ¿cómo se va a casar con el príncipe?

 .-Sí, mamá, ¡vas a ver!

             (En una función en La Calle de los Títeres)
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Una madre junto a su hijita nos agradece porque ella acaba de 
separarse y su ex esposo se ha puesto en pareja con otro hombre. 
No sabía cómo hablar del tema con su hija. Un chico gay se imagina 
qué hubiera sido de su crecimiento si hubiera visto esta obra de 
pequeño: “No me habría sentido tan bicho raro”, nos señala.

La historia del libro Rey y Rey tiene el valor de poner en juego una 
refundación, el cuento bajo la nueva necesidad de la mirada actual. 
La actividad performativa que supone la lectura del libro en casa, 
o en el aula, abre una dimensión. La puesta en escena abre otra, 
inaugura en el convivio, en la fogata, en la fiesta, en la reunión de 
los astrólogos, un nuevo signo, una forma particular de encuentro 
con la historia de los príncipes.

La lección de lxs niñxs (Conclusión)

Totalmente adecuados se nos aparecen, a la distancia, el ánimo y el 
impulso que tuvimos en el momento de poner en escena esta obra. 
Los encuentros con público prevenido y desprevenido nos enseñan 
que hay aún una zona de fricción, pero que ésta se manifiesta en una 
minoría de adultos que desconfían relativamente del tema porque 
tienen una valoración negativa de la homosexualidad y arrastran 
la idea de que la orientación sexual se propaga por una suerte de 
expansión publicitaria. Al contrario, la gran mayoría de familias 
agradecen la puesta en escena y el tratamiento del tema. Que en 
nuestra ficción esté naturalizado el tema es como un espejo que 
revela y a la vez propone. Creemos que hacer Príncipes... es nuestra 
manera de vivir el cambio cultural que claramente se viene dando 
en la sociedad. Nuestra visión está cambiando, las nuevas formas 
de identidad, realización personal y felicidad se abren paso. Lo que 
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antes era esperado y exigido, hoy se está derrumbando. Ésta es la 
lección que debemos aprender de lxs niñxs: tú eres como eres y es 
bueno conocerte, y quererse es disfrutar y preocuparse por el otro. 
Príncipes... es un invitación a defender esa capacidad de  aceptación 
de lo particular que lxs niñxs traen consigo. Una sociedad con plenos 
derechos se construye también así.
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Rodolfo Walsh y Gardel 
(monólogo final) o monólogo 
siempre vigente

Rodolfo Fernando Bonfiglio (UBA)

rodolfobonfiglio-19@hotmail.com

ESTA OBRA FUE LLEVADA A ESCENA EN TRES OPORTUNIDADES 
: Teatro Cervantes, 2009; Teatro del Pueblo, 2010 y Teatro 

Municipal de Bahía Blanca, 2010.

El prólogo del libro le pertenece a Roberto (Tito) Cossa, quien 
plantea que desconfiaba de los narradores puestos al teatro, 
haciendo referencia a que es invitado a fines de la década del 60 a 
una reunión donde David Viñas iba a leer una obra de teatro, para 
el caso Lisandro. 

Sobre esta obra afirma, que cuando Walsh monologa es Viñas, 
idea que compartimos y analizaremos a continuación. Además, 
manifiesta que conoció a ambos, considerando que esta obra los 
reúne, los reencuentra, los homenajea. 

El título de la obra, Rodolfo Walsh y Gardel (monólogo final), 
podría interpretarse como una posible contradicción , ya que 
ambos personajes no fueron contemporáneos, por lo cual la 
trama conversacional de todo el texto dramático nos introduciría 
en lo fantástico, lo cual se verá enfatizado por la aclaración entre 
paréntesis del título, donde se menciona que esta obra tendrá como 
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trama un monólogo.

Aquí es conveniente tener en cuenta un par de conceptos 
metodológicos: en realidad Walsh sólo realiza soliloquios, ya que 
entendemos por monólogo un discurso dicho por una sola persona 
que puede dirigirse a sí mismo, su energía se ha desbordado y de 
esta forma se hace visible y audible para los demás. El monólogo 
sólo gana su sentido en la medida en que se dirige a un interlocutor, 
cuya función es estructurante. No es éste el caso, ya que dialoga con 
el canario Gardel, mero interlocutor instrumental, mero oyente que 
da pie al desahogo, a través de diálogos que en un primer momento 
parecen irrisorios, que paulatinamente se irán clarificando, formando 
parte de una coherencia totalizadora dentro del discurso de Walsh, 
o manteniendo conversaciones telefónicas. 

Aunque se podría ubicar dentro de la clasificación de monólogo 
dramático, ya que Walsh reflexiona en voz alta, expresando sus 
pensamientos, ideas y/o emociones. Lo cual se encuentra encubierto 
en diálogos que realiza consigo mismo o con un ser inanimado 
desprovisto de raciocinio, en este caso el canario Gardel.

Tengamos en cuenta que un personaje que monologa es un personaje 
en crisis, alguien que se encuentra sumido en un conflicto

La primera frase es de Rodolfo Walsh, dirigiéndola a su canario 
llamado Carlos Gardel, en la que le comenta sobre una llamada 
telefónica supuestamente dirigida a Gardel.

Rodolfo Walsh se estaba afeitando, y es interrumpido en esta tarea 
cotidiana por este exterior, que se supone alienante, característica 
marcada y reforzada por las didascalias, que ante una nueva llamada 
la califican como insistente y agresiva (p. 15). Como Walsh decide 
atenderla, tomamos conocimiento que dialoga con una mujer, a 
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quien llama “mi querida” (a quien todavía no podemos identificar), 
y es partir de esta conversación telefónica, que nos informamos 
sobre la realidad de Walsh, tanto sea en el aspecto laboral como en 
el anímico.

Walsh trata de estar tranquilo ocupando su tiempo en algunas 
traducciones, trabajo que realiza sin salir de este departamento, al 
que llama “aguantadero” (p. 16), y al que podrías comparar con la 
jaula en que se encuentra Gardel, el canario.

Mientras se encuentra dialogando con esta mujer, hace algunos 
comentarios, a la manera de apartes, a su mudo interlocutor, el 
canario.

Cuando retoma el diálogo telefónico, podemos conocer otros 
datos de ese exterior amenazante, los cuales coincidirían en forma 
referencial con la historia del escritor Rodolfo Walsh. Hace mención 
a “alguien” que lo va a venir a buscar, estos quienes lo amenazan, 
son mencionados con un  deíctico cargado de significado: “Ellos” 
(p. 17). Y a esta situación se ha llegado según su opinión, o creemos 
personalmente en la del autor, David Viñas, porque éste es un país 
de “alcahuetes y caníbales”.

También, a partir de esta comunicación telefónica podemos 
conocer la ubicación temporal dentro de  la vida de Walsh, éste 
dice: “En una hora van a llegar” (p. 18), por lo que podríamos ubicar 
cronológicamente al texto, en las últimas horas de la vida de Walsh.

La única posibilidad de salvación se encuentra también en el 
exterior, el cual quedaría encuadrado en otro deíctico significativo: 
“Ustedes”. Dice: “¿Por qué no vienen Ustedes antes” ¡Claro que a 
buscarme! ¡ A sacarme de este agujero!” (p. 19).
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Terminada la conversación telefónica, retoma su partida de ajedrez, 
tengamos presente que Walsh era un buen jugador de ajedrez,  con 
una movida de “jaque al rey ”, o sea un amenaza al rey. Mientras 
tanto, siente a través de una posible sudestada cómo avanza la 
niebla sobre la ciudad, va sintiendo como que avanzara sobre él, 
la niebla del río. Es nuevamente ese exterior atemorizante que va 
avanzando sobre él, ese exterior que amenaza, es quien lo va a 
venir a buscar, por cualquier causa, todos aquellos que no forman 
parte de su grupo, sólo por no pertenecer, por no ser como “Ellos”, 
como continuando esa fundacional dicotomía en la que se estuviera 
envuelto nuestro país, envuelto por esa niebla amenazante.

Volviendo al canario. Éste es bastante particular, es un canario que 
no canta, que es mudo, que se llama Gardel. Enfatizando aún más 
las significaciones, en paralelo, con el cantante de tangos, Carlos 
Gardel, a quien también se lo apodaba, el mudo, pero no por no 
cantar sino por lo bien que lo hacía, Y pensando en nuestro país, 
en su historia cercana, haciendo a referencia todos aquellos que no 
quisieron cantar, que permanecieron mudos, y a quienes también 
se llevaron. Esta idea está reforzada en el texto, cuando Walsh dice 
que a ambos se los van a llevar,  a él y al canario. Al pájaro por no 
hablar (por no tomar partido), y a él por no hablar, pero sí por decir, 
por escribir; y aquí Walsh es Viñas y Viñas es Walsh, ya que Walsh 
dice: “Escribir es levantar la voz … escribir es casi gritar …” (p. 27), lo 
está diciendo Walsh, pero también lo está diciendo Viñas.

Después de una extensa conversación/monólogo, suena nuevamente 
el teléfono. Pero esta vez no es aquella mujer del comienzo de la 
obra. Esta vez es alguien que insulta, que agravia, quizás una voz de 
mujer, pero siempre anónima. Este llamado de alguien que no se da 
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a conocer, o lo hace sentir a Walsh diferente, casi superior, por el 
hecho de que él sí da la cara, se atreve a decir quién es el que opina 
esas cosas, y esa voz anónima, no tiene la valentía de decir quién es. 
Dice Walsh: “Yo firmo mis cosas, lo que escribo” (p. 28), en calara 
alusión a la Carta Abierta, publicada por Walsh.

En una posterior llamada, la mujer que lo había hecho en primera 
instancia, parecería notificarle que no vendrán a buscarlo, lo que 
Walsh vive como una “derrota ” en el enfrentamiento con “Ellos”, es 
otra derrota o como dice Walsh, otra más, porque son varios los que 
han ido cayendo. Y allí comienza a mencionar nombres, nombres 
de pila. Un solo nombre nos detiene en la reflexión de que hace 
referencia a quien se ha ido, por ejemplo Haroldo, por Haroldo Conti, 
o tantos que no tienen nombre todavía, que podamos identificar. 
Esta lista la concluye con una comparación entre un slogan muy 
común en esa época “la Argentina potencia ”, con la situación de los 
desaparecidos/muertos, proponiendo un nuevo slogan: “Argentina 
cementerio” (p.47).

Estas disquisiciones realizadas a través de un monólogo/diario 
con Gardel lo conducen a una reflexión expresada a través de la 
dicotomía entre los deícticos “Ustedes”/“Nosotros”, poniendo 
de manifiesto que en esa lucha en la está participando: “Ustedes 
ganaron/Nosotros perdimos” (p. 50), y por este motivo, lo único que 
le queda por hacer a Walsh es escapar, idea que según él entiende, 
es la solución que le da el canario Gardel. Tiene que escapar por la 
azotea de al lado, aunque si se tuviera que dar el enfrentamiento 
Walsh no dudaría en luchar; recordemos que cuando Rodolfo 
Walsh, según los datos históricos que poseemos, es emboscado por 
fuerzas paramilitares, con las cuales se enfrenta a los tiros antes de 
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ser apresado y desaparecer hasta el día de hoy. El comentario que 
hace es: “Si ellos tiran, yo tiro” (p. 52). 

Pero a pesar de esta situación, el mensaje de Walsh es esperanzador, 
se podría incluir dentro del concepto de que sucedo lo que 
suceda, “Ellos” quedarán en la memoria/historia como: “Somos 
sobrevivientes…quizás precursores” (p. 55), y por qué consideramos 
a esta frase como un mensaje, porque consideramos que esa es la 
tarea del escritor comprometido, dejar su mensaje a través de sus 
libros, ya que ése es su destino, podríamos decir así, como lo dice 
Walsh/Viñas: “No me queda más que la palabra, en realidad nunca 
tuve otra propiedad” (p. 56).

Y en esta frase vemos que confluye el sujeto de la enunciación con el 
sujeto del enunciado, y con el interlocutor mudo con el cual dialoga. 
Gardel no habla, Walsh habla por él, y Walsh dejó su mensaje y 
es ahora Viñas que lo retoma y ambas voces unidas se sintetizan 
en la frase: “Yo hablo … quizá en nombre de él … yo hago uso de 
las palabras”,  y por qué no unirnos y decir que también habla por 
nosotros, por todos, recordando las palabras de Neruda en Alturas 
del Machu Pichu.

Estando en esta reflexión es nuevamente interrumpido por el 
exterior, en esta oportunidad es el portero eléctrico que suena, lo 
vienen a buscar. Se va cantado un tango de Gardel al encuentro con 
el exterior, cantando/contando su verdad cuando dice: “Buenos 
Aires la reina del Plata, escucha mi canción” (p. 58), a lo que nos 
permitimos agregar, escuchá mi palabra, mi verdad, nuestra palabra, 
nuestra verdad. Se va cantando hacia su destino, pero nos dejó su 
palabra. El que monologa no espera respuesta, pero en este caso sí; 
se espera nuestra respuesta, nuestra acción. 
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Realizamos esta afirmación apoyándonos en la frase de David Viñas, 
que figura en la solapa: “Para que yo, usted, y los hombres de aquí, 
dejemos de ser casi hombres, para serlo en totalidad”. 
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La canción como texto dramático

Laura Inés Gutman (U.B.A., U.P.)

lauragutman@yahoo.com

EL MITO DE ORFEO, EL MÚSICO SOLITARIO CAPAZ DE CONMOVER 
con los sonidos de su lira a los animales, los árboles y hasta las 

piedras inspiró innumerables versiones para la escena musical.

La primera ópera: Eurídice con música de Jacopo Peri, con libreto del 
poeta Ottavio Rinuccini y música adicional de Giulio Caccini (1600), 
se basa en la historia de amor entre Orfeo y la ninfa Eurídice. 

Según la leyenda, al morir Eurídice víctima de la picadura de una 
serpiente, Orfeo tocó y cantó canciones tan tristes que los dioses 
lloraron y le permitieron que descendiera al inframundo en busca 
de su amada. Conmovidos, le permitieron a Eurídice que volviera 
con Orfeo al mundo de los vivos, pero con la condición de que él 
caminase delante de ella y no mirase atrás hasta que hubieran 
alcanzado la luz del sol.

Orfeo no volvió la cabeza en todo el trayecto pero cuando llegaron, 
se volvió, ansioso para ver a su amada, y como ella todavía no había 
sido completamente bañada por la luz del sol se desvaneció en el 
aire, esa vez para siempre.

Claudio Monteverdi escribió la música para La favola d’Orfeo, una 
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ópera con un prólogo y cinco actos con libreto de Alessandro Striggio, 
compuesta para los carnavales de Mantua en 1607.

Monteverdi tenía antecedentes sólidos en música teatral. Había 
trabajado como músico en la corte de los Gonzaga durante 16 
años, gran parte de ellos dedicados a interpretar o arreglar música 
escénica. Gonzaga, duque de Mantua y su corte, asistieron a la 
representación de Euridice de Jacopo Peri. Debido al éxito de la obra 
de Peri, Gonzaga pidió a Monteverdi componer una ópera basada 
en el mismo mito. 

Los elementos a partir de los cuales Monteverdi construyó la partitura 
de su primera ópera: el aria, la canción estrófica, el recitativo, 
los coros, las danzas y los interludios musicales dramáticos, no 
fueron creados por él, pero, como ha señalado el director Nikolaus 
Harnoncourt, “él mezcló todo ese conjunto de posibilidades nuevas 
y viejas en una unidad que era verdaderamente nueva”.

El tema se puso de moda en el teatro musical del siglo XVIII. Es un 
ejemplo el Orfeo y Eurídice de Gluck, representante de la reforma 
que intenta mantener una relación equilibrada entre la música y el 
drama. 

Es probable que el tema haya inspirado tantas versiones durante 
toda la fase inicial de la historia de la ópera, porque la presencia 
de un músico como protagonista podía satisfacer el principio de 
verosimilitud.

En el siglo XIX, la fábula de Orfeo vuelve a ser revisada para el teatro 
por Jacques Offenbach, en clave de parodia, y en el siglo XX Ígor 
Stravinski retoma el tema para uno de los trabajos más importantes 
de su período neoclásico.
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En el comienzo del Orfeo de Monteverdi, la Diosa de la Música se 
presenta con las palabras: Io sono la música (Yo soy la música ).

Este personaje, heredero de la máscara en la tragedia griega, 
oficia la función dramática del Prólogo. Esta figura, que aparece 
frecuentemente en Shakespeare, un tiempo después se haría 
prácticamente impensable.

¿Qué función podría cumplir un personaje de estas características 
cuando la escena empieza a concebir el concepto de cuarta pared? 
Es a partir del advenimiento de las vanguardias del siglo XX que 
este personaje se desdobla y se representa a sí mismo Yo, el actor, 
soy la música, introduciendo el efecto de distanciamiento. Este 
extrañamiento de la escena, consigue a la vez, perturbar y participar 
al espectador en su relación con la ficción.

Como vemos, la resignificación de Eros en Cupido y el mito de Orfeo 
motivan las primeras experiencias de lo que más tarde se convertiría 
en la ópera: una relectura de los elementos del teatro clásico griego, 
una búsqueda estética que continúa su evolución y llega a su apogeo 
entre los siglos XVIII y XIX.  

El pensamiento clásico iluminista del siglo XVIII introduce la 
conceptualización de la teoría y las escuelas, el concepto de la 
forma y la técnica, la clasificación y estilización, así, la obra de arte 
adquiere un alto valor social de intercambio.

Un siglo más tarde, el Romanticismo, como resultado del movimiento 
que se genera bajo el concepto de  Sturm und Drang (Tormenta y 
Pasión) marcará la identidad del artista rompiendo estas estructuras. 
La figura del artista se independiza del contexto burgués y deviene 
en una figura solitaria y marginal. 
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Si durante el Iluminismo la música se convierte en un soporte 
melódico del discurso, aportándole figuración rítmica y tensión 
armónica; es en el Romanticismo cuando el discurso musical 
adquiere autonomía y parecería que arrastrara consigo el efecto de 
las palabras.

Sin embargo, la relación entre texto y música sigue evolucionando y 
parece mantenerse en constante tensión produciendo cambios en 
la escena musical.

La tensión entre letra y música, las imágenes poéticas y la sonoridad 
del texto son algunos de los elementos que pueden hacer de la 
canción un texto escénico. Por su estructura, la canción aporta 
elementos a la construcción dramática que pueden incluir desde el 
distanciamiento hasta la división por escenas o números cerrados. 
La propuesta es analizar y comprender los elementos constitutivos 
que pueden hacer de la canción un texto dramático o un punto de 
partida para una dramaturgia que integre la canción a la escena 
aportando su propia poética a la teatralidad de la misma. 

La canción es un universo, tiene su propia lógica poética. Desde la 
perspectiva de la interpretación, introduce unidad de tiempo y lugar 
ya que sucede y concluye, tiene un comienzo, un desarrollo y un 
final. 

Aun en la más recóndita soledad, siempre será dirigida a alguien.
Una canción puede proporcionarnos un estado para un personaje 
o una escena. Puede transformarse en un recuerdo, tal como si 
estuviéramos contemplando una fotografía. Puede llegar a ser 
insoportable o convertirse en un bálsamo. Puede repetirse hasta el 
hartazgo y llegar a la alienación hasta perder el sentido. Una canción 
puede ser puro juego del lenguaje hasta volverse puro ritmo, pura 
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danza. Puede ser el remate de una escena de comedia. Puede 
transformar una escena trágica en una farsa. 

Tomando en cuenta las tensiones intrínsecas entre texto y música, 
podemos pensar,  por lo menos, en tres tipos de canciones y sus 
posibles mixturas.

Por un lado, está la canción que es laleo, vocalise, tonada, melodía 
pura. Un ejemplo sería la canción de cuna. Existe un amplio repertorio 
de canciones de cuna. Federico García Lorca ha investigado 
específicamente sobre el tema. Este tipo de canción se construye 
sobre un leitmotiv (del alemán leiten, guiar, dirigir, y motiv, motivo) 
una motivación musical interna, un impulso propio y una inercia. 
Es la cadencia de la melodía la que hilvana al texto en una trama 
sonora que incorpora texturas y colores.  

Por otro lado, están las canciones que se estructuran sobre las 
tensiones rítmicas del texto. Las baladas que parten del poema 
como inspiración. La canción de cámara, la música juglar. En este 
tipo de canciones la música misma de las palabras sugiere un fraseo, 
un modo, una acentuación y un tiempo.

Por último, están las canciones que son para ser danzadas como por 
ejemplo las rondas, algunos ritos musicales de celebración y el tipo 
de canción folcklórica y popular, que es a la vez danza y canción.  

Esto no pretende convertirse en una clasificación, sino en una de las 
tantas formas de pensar la estructura de la canción como una forma 
de texto escénico con diferente grado de complejidad.

Por eso antes de concluir volvamos por un momento a Orfeo. ¿Por 
qué Orfeo se da vuelta para mirar a Eurídice y complicar así las 
cosas? Es probable que Orfeo no tenga opción. Según el dictamen 
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de los dioses si mira a su amada la pierde, pero resulta que, si no la 
mira, si no le muestra su amor, también la pierde.

Podríamos pensar entonces que a cambio de esa pérdida irreparable 
Orfeo obtiene el don de la inspiración, la posibilidad de componer 
las canciones más conmovedoras.
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Marcelo Lombardero, proyectos y 
visión de la ópera hoy:
“La ópera debe tocar alguna  fibra que 
resulte  cercana”

 María Inés Grimoldi

www.inesgrimolditeatro.com.ar

LA INFANCIA DE CUALQUIER CHICO TIENE QUE VER CON LOS 
juegos en la vereda o en la plaza. La de Marcelo Lombardero, 

no. Sus recuerdos están ligados indefectiblemente al teatro Colón.

“Entonces salía del colegio y venía al coro de niños, al que entré a los 
cinco años. Después mamá (la mezzosoprano Marilú Anselmi) tenía 
ensayo a la noche. Entonces yo me tenía que quedar, comía aquí, 
dormía la siesta. Así que yo me perdía por los pasillos, mis amigos 
eran los técnicos, veía función desde un palco donde trabajaban los 
maquinistas. Era todo una aventura, andaba por las escenografías, 
por el taller de utilería…era un parque de diversiones maravilloso”, 
relata.

Nacido en Paraná, Entre Ríos, Lombardero se crió en una familia de 
artistas. Su abuelo fue fundador del coro de la Asociación Verdiana 
y de la Orquesta Sinfónica de Entre Ríos, y su primera profesora de 
canto fue su abuela, Susana Anselmi.

“Cuando tenía cinco años, para una producción de la ópera Carmen, 
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unas señoras de sastrería me vistieron en el cuarto acto y me 
pusieron en el escenario. Cuando se estaba por abrir el telón, el 
inspector del escenario me vio y las obligó a que me sacaran, pero 
igual fue muy emocionante, muy fuerte. Y enseguida empecé en el 
Coro de niños”.

“Nunca tuve nervios ni sentí ese pánico paralizante, quizás por ese 
contacto natural que tuve con el escenario desde chico, que te da 
cierta inconsciencia...La verdad es que pasé más tiempo dentro de 
este teatro que en cualquier otro lugar… Y me enamoré muchas 
veces aquí”.

Lombardero, además de barítono, cantó en innumerables ocasiones, 
“en mi otra vida también”, dice. Fue director artístico del Teatro 
Colón, régisseur en el Centro de Experimentación del Teatro, hizo las 
puestas de Mahagonny de Brecht-Weill y Al claro de luna, con música 
de Monteverdi, Ravel y Debussy, entre otras. Puso en escena Tosca 
en el Teatro Brodway de Buenos Aires y en el Teatro Metropolitano 
de Medellín, Colombia y en L¨Opera Comique de París.

También fue director del Teatro Argentino de La Plata (2009-2012) 
que tuvo varios cambios de direcciones después de su gestión, 
que fue la única que convirtió a la sala mayor del complejo en un 
teatro de nivel internacional y al resto, en un pujante centro para 
el teatro, la música y las artes visuales. Durante su gestión hubo 
mucho público, no sólo por la calidad de los espectáculos, sino por 
la promoción de precios en general, especialmente accesibles a los 
más jóvenes.

Las gestiones posteriores están buscando “nuevos públicos”, hacer 
avanzar a la música “popular” sobre la “clásica” como también se 
advierte en los shows que se llevan a cabo en el Teatro Colón, donde 
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se desnaturaliza la función de estos teatros especializados para 
escuchar sin amplificación alguna, destinados al trabajo de tantos 
artistas nacionales que muchas veces tienen que emigrar ante la 
escasez de oportunidades. El público, sobre todo “el nuevo” que se 
dice buscar, al que no se le está dando la posibilidad de conocer, a 
partir de la cancelación de su temporada, en un caso, o por el valor 
de las entradas, incluso de las localidades altas, en el Teatro Colón…
más bien se consigue con eso el efecto contrario, con el retiro del 
Estado y del apoyo, se traslada la iniciativa a manos privadas y la 
ópera y el ballet seguirán siendo algo de un circuito acotado a sus 
posibilidades económicas.

Quizás una de las soluciones a este dilema, muy viejo por cierto, 
y falso entre la equívoca distinción entre lo culto y lo popular, sea 
la obra de Lombardero Bromas y lamentos, collage de canto sin 
fronteras de tiempo y espacio escapándose de toda clasificación, no 
es concierto de música antigua ni recital dramatizado, ni ópera de 
cámara, ni cabaret de siglo XXI, sino eso y más. Este insólito cabaret 
barroco combina el laúd medieval con un aria vía Skype, el tango y 
la guitarra con el madrigal barroco y la poesía refinada en todo el 
espectro vocal donde no falta el contratenor. 

Bromas y lamentos propone un viaje al Renacimiento y la ópera 
temprana desde una perspectiva actual hilada por el tema del Amor. 

El planteo es tan simple y lógico como riesgoso, e implica insertar en 
la época actual una antología de obras vocales del “Seicento” italiano. 
Consigue otorgar, sin alterar textos ni música, una frescura y una 
cercanía casi inauditas a un repertorio muchas veces “sacralizado” y 
por ende tergiversado en su espíritu.

No falta el teléfono celular ni televisor ni tablets y computadoras 
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que servirán al desdichado Orfeo para comunicarse con Euridice, 
a Clorinda enfrentarse con Tancredi o al dios Apolo con la ninfa 
abandonada. Los cantantes contándole, o mejor dicho cantándole, 
al público sus penas y alegrías sentados a su lado, a manera de 
confidencia o incluso confesión, dispersados entre la audiencia, 
desafían toda  barrera demostrando que las obras de Claudio 
Monteverdi, Francesco Cavalli, Biagio Marini y Tarquino Merula 
pudieron haber sido compuestas hoy, porque es música viva que 
escrita hace cuatrocientos años se adapta a nuestro tiempo.

La mirada de Lombardero es contemporánea y puede ser de 
cualquier época. Lo que sorprende es que esta música suene más 
moderna que muchas compuestas hoy.

La crítica musical porteña fue muy elogiosa tanto para su creador 
como para los cantantes Oriana Favaro, Cecilia Pastawski, Santiago 
Burgi, Pablo Travaglino y Mariano Fernández Bustinza, con el 
ensamble de instrumentos del período integrado por Joelle Perdaens 
en violín, Eugenia Montalto en flautas, Pablo Angiletta en viola da 
gamba y Miguel de Olaso, laúd y guitarra barroca, dirigidos por Jorge 
Lavista.

Es una propuesta para expertos y para aficionados, fresca,  
irreverente, con ecos antiguos, con la emoción que provoca el amor 
y con las nuevas tecnologías que no son sólo acompañantes sino 
protagonistas.

Era un proyecto que Lombardero tenía hace tiempo. Traer en este 
momento, la música de aquella época. Hay una idea del disfrute, 
del hedonismo, que por supuesto llega a muy pocos -antes era 
la aristocracia, hoy la burguesía capitalista- que se junta con el 
ideal renacentista y sobre todo con el del rococó y el barroco: una 
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respuesta a la insatisfacción que produce el mundo moderno.

“Me parece que hoy es difícil pensar el mundo con toda la herencia 
romántica y posromántica. Por eso, son tan vigentes Vivaldi y Monteverdi, 
mientras que mucha música posromántica nos suena vieja…La nuestra 
es una época más nihilista y hedonista, a la vez que insatisfecha, debido 
a la necesidad de sostener una expansión constante del consumo”.

Y Bromas y lamentos tiene cierta liviandad oportuna que 
orgánicamente funciona como música popular, en un ámbito 
parecido al que se escuchaba esa música, de una cierta intimidad y 
belleza.

Como director de escena, Lombardero no deja de preocuparse 
por aquello que ha percibido como gestor cultural. El hecho es 
que la relación del género y del teatro con el público está lejos de 
resultarle indiferente. “La única manera de seguir haciendo ópera 
es resignificándola. Tiene que comunicar algo que tenga significado 
en esta época; debe tocar alguna fibra que resulte cercana”,dice. 
Cree en el poder de la ópera como género, pero ese poder debe ser 
puesto en discusión cada vez.

“No creo que haya una receta única. A mí ni me sale, en todo caso, esa 
tendencia del teatro alemán que consiste en tomar la música y el texto 
y con ellos contar, directamente otra historia. Yo necesito anclarme 
en la tradición. En un punto, soy un director de escena muy tradicional. 
He visto trabajos muy buenos en esa línea de trabajar la escena como 
algo prácticamente independiente pero, en mi caso, estoy todavía muy 
ligado a la música, no puedo ir en contra de eso. Y, me parece que, en 
ese sentido, mi obligación como director de escena es hablarle a un 
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público melómano, el que ya sabe de que se trata. Por lo tanto, no 
puedo partir de presupuestos. Tengo que contar la historia y tengo 
que hacer que esa historia sea inteligible para aquel que no la conoce”.

Siempre vuelve la idea de “resignificación”, de que se está contando 
una historia y que debe hacérselo de tal manera que pueda ser 
comprendida en esta época y por cualquier público interesado. Si 
hay un destino para el género está ligado, sin duda, a algo que, en 
sus palabras, “hoy está ausente”, una “política activa de formación 
de nuevos públicos”.

También reflexiona acerca de la cuestión de aquello que para 
muchos es la “verdad interpretativa” cuando, en rigor, responde 
a una tradición muy reciente y, nada casualmente, consolidada 
coincidentemente con los años de formación de sus defensores a 
ultranza. “Es como el fútbol -asegura Lombardero-, están los que 
añoran el fútbol de antes. Pero es un fútbol imaginario. La mayoría 
no lo ha visto nunca. O tiene un recuerdo embellecido por el 
tiempo. Un partido jugado como en esa época mistificada hoy sería 
insoportable. Hoy se juega al fútbol mucho mejor que antes. Y se 
canta mejor, también. Y las puestas en escena son mucho mejores.”

Para entender este concepto de resignificar la ópera, tomemos 
como ejemplo la última puesta de Don Giovanni de Mozart (2014). 
Lombardero se pregunta qué es hoy en día un dissoluto punito, 
un degenerado castigado. “No creo que Don Giovanni sea un 
seductor”, dice. “No seduce a nadie. Quiere poseer a Doña Ana. 
Quiere violar a Zerlina. Es una obra de clase. No se sabe si es un 
señor o un advenedizo pero él simplemente toma. Es un ejercicio 
de poder. Creo que es un personaje moderno. Un delincuente. Y un 
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emergente social. Alguien que consume y consume y consume. Y 
que desecha. Que está permanentemente insatisfecho”.

Con respecto a la ópera Carmen (puesta en México y después para 
Buenos Aires Lírica) dice: “Mi visión de Carmen es que el problema 
de la ópera es Don José y la violencia de género. Me parece la manera 
responsable de contar esta historia. Hoy no podés seguir diciendo 
que Carmen es la gran provocadora y que Don José es un pobrecito 
que lo único que puede hacer es matarla”.

¿Hay un límite en las resignificaciones operísticas? La Fura del Baus 
cerró la temporada pasada del Colón con “Ballo in maschera” de G. 
Verdi, técnicamente impecable y a la vez muy violenta, una especie 
de Verdi hiperpolitizado, donde una ópera sobre un triángulo 
amoroso se transforma en una utopía negativa que termina en la 
cámara de gas.

¿Cuál es el límite de la resignificación? “Lo que puedo decir es 
que, frente a los ataques del público, defiendo a la Fura. Estas 
discusiones, ya superadas en el teatro de prosa, en la ópera subsisten, 
especialmente en el Teatro Colón”.

Quizás el futuro de este género es que no tenga límites, que pueda 
resignificarse permanentemente, incluyendo las tecnologías más 
avanzadas, proponiendo escenarios actuales, reconocibles, que 
muestren toda la potencia política que tiene el género a pesar de 
la recepción de un público que puede ser muy conservador, por un 
lado, y por otro, un público que desconoce los códigos operísticos, 
desacostumbrado a cierta grandilocuencia del género. Quizás sea 
este el desafío.
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El cuerpo y el juego en Casino, 
de Javier Daulte

Ricardo Dubatti (AICA/CCC)

ricardo.dubatti@gmail.com

DENTRO DEL EXTENSO CORPUS DE OBRAS QUE JAVIER DAULTE 
ha escrito a lo largo de más de treinta años de trabajo como 

dramaturgo, encontramos una serie de textos que se caracterizan 
por una particular indagación sobre la noción de institución, como 
son el caso de Martha Stutz (estrenada en 1997) y Casino, esto es 
una guerra (1998). Estas obras, ambas surgidas del ámbito de trabajo 
del grupo Caraja-Jí, taller que compartía con Rafael Spregelburd, 
Ignacio Apolo, Alejandro Tantanian, Carmen Arrieta, Jorge Leyes, 
Alejandro Robino y Alejandro Zingman, ponen un fuerte énfasis 
en la noción de cuerpo e institucionalidad y se construyen como 
indagación de la noción de realidad, entendida como construcción. 
Nos dentendremos en el caso de Casino, obra que Daulte define 
como “una onírica revisión de los sucesos de Malvinas 82” (2004: 
217). Casino se estrenó en el Teatro Payró el 14 de enero de 1998, 
bajo la dirección de Diego Kogan, con un elenco que contaba con 
Marcelo Pozzi, Néstor Sánchez, Javier Niklison, Pedro Ferraro, 
Claudio Quinteros, Carlos Kaspar, Esteban Mihalik y Lucas Montana. 
A la hora de releer el texto se hace muy estimulante el pensar su 
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relación no solo con la Guerra de Las Malvinas (1982), sino también 
con el fenómeno posterior conocido como “el destape”, que se 
produce durante la primera etapa de la Posdictadura (1983-1989). 
Entre estas dos coordenadas podría ubicarse Casino, que tensiona la 
situación de la guerra y la institución ejército con la de la liberación/
opresión -ya veremos en qué manera- de la sexualidad. Se trata 
de un texto en el que es inevitable pensar el vínculo la violencia 
y la represión  hacia el cuerpo como traumas en la posdictadura. 
De allí podemos desprender dos grandes ejes: la puesta en tensión 
del cuerpo a partir de su hipersexualización y la idea de la guerra 
como juego. Comenzaremos por revisar algunas nociones claves 
del pensamiento daulteano para poder entender mejor la idea 
fundamental del procedimiento, para luego introducirnos en el 
análisis de Casino.

El procedimiento como punto de partida

En su artículo “Juego y compromiso”, Daulte propone como 
principio articulador de su poética la noción de procedimiento, 
definidida como “todo sistema de relaciones matemático que 
se deduce de un material” (2010: 127). Daulte entiende al teatro 
como un juego, es decir, como una actividad reglada donde los 
participantes se apegan a una serie de condiciones, sin las cuales, 
el juego se hace insostenible. El juego del teatro consiste entonces 
en el compromiso hacia esas reglas que propone un procedimiento. 
Como el procedimiento es matemático, es externo al contenido. La 
trama aparece entonces como un elemento más, cuya función está 
en poner al procedimiento a funcionar de la manera más eficiente 
posible, darle funcionamiento de la mejor manera posible. Esto 
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lleva a que el contenido no sea determinado por el autor, sino por 
la propuesta misma del procedimiento y permite que imponga su 
propia lógica. Esto es particularmente interesante para el vínculo 
con el espectador, ya que el contenido propuesto es un contenido 
que puede resultar ajeno al pensamiento del autor. De esta 
manera, la obra aparece como un espacio de desarrollo para el 
pensamiento propio del teatro, como plantea Alain Badiou (2005); 
pero también, y en un nivel aún más interesante debido al carácter 
de acontecimiento del procedimiento en funcionamiento, como 
zona de experiencia, en términos de Jorge Dubatti (2014). El teatro 
aparece así como un espacio de corrimiento del pensamiento, 
de producción de nuevas formas de aproximarse a la realidad. Y 
esto un implica producir un teatro irresponsable, un teatro que 
no sea solemne ni “serio”, sino un teatro que se permite producir 
formas alternativas de pensamiento (al menos en el sentido de 
no construirse sobre lugares comunes ni sobre nociones morales 
previas). Si bien proponemos dos ejes fundamentales como para 
ubicar la obra, uno dado por el autor (la Guerra de Las Malvinas), y 
otro sugerido por la lectura del texto (el llamado “destape”), cabe 
señalar que la noción de procedimiento y la articulación particular 
que propone de la trama, generan un desprendimiento de los 
puntos de partida. Si bien la trama es externa al procedimiento, 
es posterior, en su funcionamiento trabaja como una suerte de 
articulador, como un elemento que permite que el procedimiento 
sea mostrado oculto. Es decir, permite que el procedimiento esté 
funcionando frente a la vista del espectador constantemente pero 
ocultando su carácter arbitrario, lo que desvía la mirada72. En el 

72   Cabe pensar al procedimiento como análogo al sentido que da Martin Heidegger (1889-
1976) a la noción de “cosa útil”. Mientras mejor sea su funcionamiento, más pasará desaperci-
bido. En el caso contrario, se hará evidente la resistencia que impone al uso.
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juego del teatro irresponsable, mientras más fluido sea el desarrollo 
de las reglas, menos parecerá una actividad/juego y mayor será el 
efecto de realidad del juego.

El cuerpo y la institucionalidad

En Casino se narra la historia de Cristian, referido principalmente 
como El Capitán, quien dirige un pelotón del que no se sabe 
demasiado. Uno de los pocos datos que se tiene es que están 
muriendo poco a poco en el campo de batalla mientras el Capitán 
está recluido en un bar. Su misión es el rescate de Julián, sargento 
atrapado por las fuerzas enemigas. Lo acompañan Patterson, otro 
sargento, y El Niño, un mozo que atiende el bar. Mientras Patterson 
y El Capitán discuten, llega el líder de la facción enemiga, Jim, quien 
ha capturado a Julián y lo somete a tortura. El rescate de Julián está 
atravesado por una relación pasada con El Capitán, aunque ahora 
el amor ya no es correspondido por parte del sargento, lo que aún 
afecta profundamente a Cristian. Cuando llega el momento de las 
negociaciones el Capitán apuesta el rescate y lo gana en la ruleta, lo 
que da como resultado el triunfo en la guerra. En la condecoración, 
Julián revela ser un traidor, rechaza una vez más el amor de Cristian 
y es asesinado por Patterson, que confiesa su amor por El Capitán. 
Éste le clava el espadín con el que ha muerto Julián y, mientras los 
Escoltas de Jim cantan un réquiem, se suicida utilizando él también 
la misma arma. La obra concluye con El Niño y El Soldado brindando 
y cantando, respectivamente.

Vemos así que se perfila uno de los procedimientos fundamentales 
de la obra: la construcción del ejército como un espacio institucional 
trastocado que se constituye, no desde sus afirmaciones como 
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institución ideológica, sino desde lo que se dice de la misma. 
Al igual que ocurría en Martha Stutz, la institución es mostrada 
en la radicalización de aquello que se especula que ocurre en la 
práctica (Dubatti 2014). Si el juicio sobre el caso de Martha Stutz 
era construido como un ejercicio burocráctico en extremo viciado, 
siguiendo la idea de que finalmente no se resolvió el caso, el 
ejército de Casino se trata de un ejército de tabúes invertidos, ya 
que aparece construido sobre todo lo que la institución no puede 
hacer ni decir en un sentido técnico y teórico, pero que forman 
parte de su práctica en mayor o menor medida. De esta manera, 
todos los soldados, sean del rango que sean, están atravesados por 
un ámbito hipersexualizado que se centra, en este caso, únicamente 
en vínculos homosexuales masculinos. Esta imagen que se hace del 
ejército también se encuentra marcada por otros valores con los que 
la institución ejército hipotéticamente no se identificaría, como es el 
fetichismo o el sadismo. No es un rasgo menor que la ilustración del 
programa de mano incluyera un dibujo de Touko Laaksonen (1920-
1991), mejor conocido como Tom of Finland, ilustrador pionero en la 
representación del fetichismo gay, sin duda un referente en la estética 
de la obra. Así, la construcción del ejército aparece como la puesta 
en tensión de su carácter profundamente ideológico. Si seguimos la 
propuesta que hace Frederic Jameson (1998) sobre la ideología, el 
ejército puede ser pensado como una institución ideológica desde el 
momento en que se presenta como a-ideológica. En otras palabras, 
el ejército se presenta como neutro pero articula valores abstractos 
en apariencia irrechazables (nociones como “bien”, “libertad” o 
“justicia”) para poder justificar su accionar. El ejército se construye 
sobre afirmaciones y negaciones, y es poniendo el eje sobre esas 
negaciones que Daulte construye su mundo poético. 
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En el texto de Daulte la clave radica siempre en lo latente, en el deseo, 
pero no en un deseo puramente físico, sino en un deseo más profundo. 
Casino se trata de una historia de amor y aparece en este contexto, 
una puesta en tensión del cuerpo, ya que el cuerpo se transforma en 
una zona de goce y de liberación pero al mismo tiempo se trata de 
un cuerpo dominado, instrumentalizado. La sexualidad, entendida 
como goce carnal, aparece como una forma ya no de liberación, sino 
por el contrario como una forma de obligación, es decir, de opresión 
y de regulación. Los personajes están constantemente buscando el 
goce como estímulo y éste se convierte en un principio que regula 
las actividades, las costumbres (como el gesto que hacen antes de 
la muerte) y los intereses de los soldados. Sus cuerpos son cuerpos 
atacados por la sexualidad y esto resulta siempre en el goce como 
forma de dominación, tal como en el caso de Patterson y el Soldado, 
vínculo de amo y esclavo prácticamente, donde uno decide sobre 
la satisfacción del otro; en esta relación además se pone en tensión 
el consenso entre las partes, si el Soldado opta por ese vínculo o si 
son los rangos jerárquicos los que imponen el orden. El resultado 
es la presencia del cuerpo como un objeto, como una posesión 
cuyo único resultado es la indiferencia. El cuerpo se encuentra tan 
bombardeado de la necesidad del goce que finalmente nunca logra 
alcanzarlo en plenitud. Si, como señala Osvaldo Pelletieri (2004), 
este texto forma parte de una noción desintegradora, aquí es donde 
se manifiesta en su carácter más nítido. Daulte expone un ámbito 
donde las relaciones están mediatizadas por la necesidad del goce, lo 
que hace imposible el amor73. El amor aparece como una desviación 

73 Esta idea vuelve a aparecer años más tarde en ¿Estás ahí? (2004). La imposibilidad de los 
sentimientos como estado aparece a su vez en obras como Automáticos (2005) y La Felicidad 
(2006).
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del goce, como un gasto excesivo debido a su complejidad y a su 
carácter no siempre satisfactorio. Es en el amor, entendido como 
deseo separado del cuerpo, donde Julián, Cristian y Patterson 
encuentran su verdadera unión y su muerte. Así el amor es pensado 
de esta manera como una verdadera entrega hacia el otro, como 
un acto “milagroso”, si tomamos la expresión de Yukio Mishima74 

que Daulte cita antes del comienzo del texto. No obstante, esta 
desintegración tiene como resultado una potencial re-integración, 
de manera similar a como ocurría con Martha Stutz. Aparece un 
valor que se presenta como verdaderamente liberador, que lleva a 
la muerte, pero que encarna en sí mismo un acto más profundo que 
rompe con la lógica del goce. A esto se suma un elemento adicional, 
que es el cuerpo mostrado, distinto al cuerpo poetizado en el texto. 
La puesta en escena de esos cuerpos hipersexualizados funciona 
como una puesta en tensión a ese cuerpo del que se refiere. Aparece 
una contradicción entre esos cuerpos mostrados y los pronunciados, 
entre la liberación de mostrar los cuerpos y la represión que 
aparece dentro del mundo poético. En el mundo poético que Daulte 
construye se tensionan el amor con esos cuerpos artificializados y 
es al poner estas situaciones en un ámbito eminentemente negativo 
donde pueden servir como una actualización sobre la problemática, 
llevando al público a aproximarse desde un punto de vista corrido, 
distinto al de una propuesta no lúdica. El sentido se escapa, pero 
depende finalmente del espectador y su compenetración con el 
texto y la escena para decidir qué ocurre con aquello que acaba de 
vivenciar y si, por ejemplo, lee Casino como una distopía, es decir, 
como un mundo utópico negativo, o no. Si bien el texto no sugiere 

74 Cabe destacar que la situación descrita en Casino tiene inevitables reminiscencias con el 
suicidio del dramaturgo y novelista japonés.
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que la obra ocurra en algún futuro, las problemáticas que presenta 
para su momento estaban cercanas a las preocupaciones que se 
tenían sobre el futuro hacia finales de los años 90, especialmente 
si tomamos a teóricos como Jan Baudrillard que afirmaba que 
“tiempo atrás el cuerpo fue la metáfora del alma, después fue la 
metáfora del sexo, hoy ya no es la metáfora de nada, es el lugar de 
la metástasis, del encadenamiento maquinal de todos sus procesos” 
(1993: 13). El ejercicio lúdico de poner en escena estos cuerpos, que 
devienen en artificializados, funciona como una forma de presentar 
la temática desde una postura nueva y, especialmente, “no seria”, es 
decir, desde una perspectiva no solemne.

Hemos visto, entonces, que Daulte propone en Casino la alteración 
de la institución ejército como posibilidad para poner a funcionar 
una serie de cuerpos que entran en tensión no solo por lo que 
transcurre internamente al mundo poético de la obra, sino también 
por el desfase que se produce con los cuerpos que muestran. El 
espectador es invitado a visitar este juego y es según su capacidad 
y/o interés en vincularse con las reglas que puede encontrar un 
mundo estallado o un mundo esperanzador. Lo fundamental es que, 
habiendo participado, no se pueda ir sin ninguna repercusión.
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La forma que se despliega de 
Veronese y el concepto de carne 
de M. Ponty75 
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LA FORMA QUE SE DESPLIEGA FUE UNA OBRA REALIZADA EN 
el marco del ciclo Biodrama, coordinado por Vivi Tellas en el 

Complejo Teatral de la Ciudad de Buenos Aires que transcurrió entre 
el 2002 y el 2009,  y estrenada en el año 2003 en el Teatro Sarmiento. 
Las obras del ciclo se representaban en el teatro Sarmiento y 
muchas de ellas luego se trasladaron y fueron representadas en una 
sala del circuito alternativo de la plaza teatral de Buenos Aires. El 
proyecto Biodrama tenía como objetivo estético encargarle, en cada 
oportunidad, a un director distinto una obra sobre personas reales 
que vivieran en Argentina. Se trataba de poner en diálogo y tensión 
la vida con el teatro y la realidad con la ficción; y de esta manera, 
el biodrama, como el llamado teatro posmoderno, se proponía 
recuperar lo real de una sociedad que se supone completamente 
sumergida en representaciones. 

Por el ciclo pasaron directores muy diversos y cada uno de ellos puso 
de manifiesto las características propias específicas de sus estéticas. 
En el caso específico de Daniel Veronese se preguntó, como el resto 

75 Este trabajo forma parte del desarrollo de la tesis de maestría “Textos dramáticos y terri-
torios textuales posdramáticos en el teatro contemporáneo de la Ciudad de Buenos de Aires 
(2003-2014)” Maestría en Dramaturgia- U.N.A. (2015).
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de los directores de las obras del ciclo, por la verdad en el espacio de 
ficción de la escena, pero no lo hizo poniendo no-actores en escena, 
sino actores interpretando una ficción. La obra tenía distintos 
dobleces en la construcción de ficción con el objetivo de pensar no 
solo los límites del teatro y su producción ficcional, sino también 
lo ficcional en la vida, y en ella la naturaleza del dolor humano. La 
fábula de la obra tenía su eje en el dolor por la pérdida de un hijo, 
pérdida que es relatada por la pareja de padres protagonistas de 
la historia y cuyo relato es presenciado por un hombre que tocaba 
notas en un pequeño piano de juguete. A este hombre, en la puesta 
en el El camarín de las musas -donde continuó haciendo funciones 
la obra luego de que terminara su temporada en el teatro oficial- se 
le sumó una mujer, un nuevo doblez que generó una nueva línea en 
la exploración del director y autor en el tema de la obra: el juego 
de la construcción de lo ficcional. De esta forma, las parejas se 
enfrentaban en espejo, en el medio de una charla trivial en la cual los 
padres del hijo muerto narraban cómo se habían conocido, así como 
los traumas surgidos de la tensión entre los deseos individuales y 
los deseos comunes; entre ellos, tener un hijo. La felicidad que les 
produce el concretar tal deseo queda trunco cuando pierden este 
hijo tan deseado. La narración se deserrollaba entre la trivialidad 
del relato y las interrupciones con la ejecución de algunas notas del 
piano por parte del pianista. Lo cierto es que la trivialidad del relato 
y  el poco movimiento escénico propuesto para los personajes desde 
las didascalias del texto llegaba hasta la desesperación cuando la 
pareja narraba la pérdida del hijo. La desesperación se instalaba entre 
la distancia de las parejas, no una desesperación que encontrara 
movilidad en los cuerpos de los personajes, sino en los estados 
emocionales por los que estos transitaban. El dolor, la distancia ante 
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el dolor, la ausencia, el relato de la escena del otro eran y son los 
protagonistas de la obra. El tema de la obra se contruye  tal cual reza 
uno de los nuevos automandamientos de Veronese: “Ser radical a 
la hora de poner un texto en escena. Para ello necesito entonces 
ser más radical que el propio autor. Darle esa entidad es superar la 
circunstancia de la escritura. No cuidar ni respetar las palabras al 
punto de caer en lugares comunes” (2002:205). De esta manera, el 
director y autor llega a la radicalidad buscada en la representación 
del dolor tanto en el texto como en la puesta en escena.

En el Teatro Sarmiento, como en el El camarín de las musas, la 
escenografía y la ubicación del público en relación a la escena 
generaba entre los personajes y el público una inquietante 
proximidad. Solo un par de sillones para cada una de las parejas y el 
público encerrando el cuadrado formado por los sillones conformaba 
el espacio escénico. En el caso de la primera puesta en el Teatro 
Sarmiento la platea de la sala estaba vacía y el público se sentaba en 
el escenario, lo que provocaba más soledad e intensidad dramática 
a la escena. Así,  los espectadores se convertían en el tercer vértice 
de este triángulo, juego de espejos y miradas que proponía la obra. 
Adelantándonos a la propuesta teórica de Ponty, en torno de la 
percepción, creemos al igual que Óscar Córnago que “el espectador 
se convierte en la tercera punta de este perverso triángulo, los jueces 
últimos del conflicto que se despliega, a ellos se dirigen en diversas 
ocasiones unos y otros, tratando de buscar un signo de asentimiento 
que justifique sus vidas, sin dejar nunca claro cuál es el sentido allí 
de unos y otros, de qué se trata todo aquello, dónde estamos, ¿en 
una sala de estar; en un ejercicio de terapia colectiva, en un teatro?” 
(2004:2). La percepción de lo que sucedía se acrecentaba por el 
estatismo de los cuerpos de los actores que estaba determinado 
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desde el texto literario y reafirmado en la puesta en escena. Los 
personajes muy pocas veces se levantanban: quizás a tocar una tecla 
del pequeño piano de juguete, ubicado en una mesa en el centro 
del espacio escénico, o quizás para deambular por el espacio. La 
incomodidad propuesta desde el comienzo era rota por el mismo 
pianista/artista que cuando se refería a la pareja de los padres que 
relataban la pérdida del hijo lo hacía de la siguiente manera: “Estos 
niños que ahora están de moda, creen que este piano es fácil de 
tocar. Fácil. Como mentir”, y continuaba: “En realidad estos niños 
están aquí para tocarme a mí. Quieren oír mi nota más grave. Y creen 
que yo también soy fácil de tocar. Como este piano. Pero a mí nadie 
puede hacerme hablar” (Veronese, 2003:1). La tensión explotaba 
cuando los padres, que habían ocupado la mayor parte del tiempo 
con las confesiones acerca de su historia personal, le reprochaban 
al artista “su aire de superioridad, su búsqueda de una sublimidad 
por encima del mundo cotidiano y las tragedias reales, su deseo de 
embellecer la vida con el arte, revestir la realidad con formas bellas, 
con la musiquita de ese instrumento ridículo, de crear una forma 
que se despliega, capaz de envolverlo todo y que no sea perecedera: 
“¿Ésa es su música? Quiero decir; ¿en eso cree usted?” (...)“¿Quiere 
producir notas que suenen eternamente? (...) ¿sus notas son sus 
hijos?” (Veronese, 2003:2). Hacia el final de la obra el pianista 
terminaba confesando que los padres en realidad eran actores y 
que fingían lo que sentían: “Si tuviesen los motivos que yo tengo, se 
volverían locos, confundirían todo. Estos niños mintieron bien. Son 
actores. Pero a mí ¿nadie me llama mentiroso?” (Veronese, 2003:14), 
decía el pianista. El juego vital transcurría entre el dolor sentido y 
el fingimiento del dolor, la simulación de protagonistas reales y de 
espectadores reales de la obra,  la posibilidad y la imposibilidad de la 
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ficción teatral.  Pero, de todo esto, lo que se potenciaba era el dolor 
real de los espectadores/personajes y no el dolor interpretado. Es 
decir, la reflexión de la obra terminaba estando en la zona liminar 
en la que habita  el dolor -tanto el dolor representado como el dolor 
real- y que como se dice en la obra “hablar del dolor es otra cosa 
que el dolor mismo” (Veronese, 2003:20). En palabras del análisis 
que hace Óscar Córnado de la obra:

Lo interesante es que, paradójicamente, a pesar de este giro metateatral 
que hace visible el teatro como una pura ilusión, la obra no deja de contener 
un enorme grado de verdad, de emoción creada en ese pequeño espacio 
donde se juntan en extraña cercanía unos actores a los que se denomina 
niños, unos personajes que están presentes, pero al mismo tiempo 
ausentes en su dolor, y un público que siente la extrema tensión generada 
por todo ello, sin saber finalmente dónde está la verdad y dónde la ficción: 
¿a alguien se le murió finalmente un hijo o fue todo un juego? (2004:9).

Finalmente vale aclarar los núcleos semánticos en que se despliegan 
los personajes. El artista, el pianista, es espectador (luego, en la 
puesta en el El camarín de las musas, una mujer lo acompañará y 
serán espejo de la pareja de los padres); los padres, son los supuestos 
relatores reales, pero que se develan actores y espectadores del 
artista/pianista; los espectadores/público real en cada función son 
este tercer vértice, que se encuentran como espectadores de una 
ficción (la obra misma) y de la realidad de la producción de la ficción 
en el teatro. Este despliegue propio de los nucleos semánticos de 
los personajes está encarnado en cuerpos que se asentaban en la 
liminalidad de producir ficción, espectar ficción o ser parte de la 
realidad; mientras que la corporalidad de los espectadores reales 
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estaba puesta en la espectación real de la ficción propuesta.

Sobre Merlau Ponty

La condición del hombre concreto considerado en su corporalidad, 
como condición de su existencia, es compartida por Husserl, 
Heidegger y Merlau Ponty, en contraposición a otra concepción de 
hombre que lo define como idea de hombre o de sujeto trascendental: 
“Es una tendencia bastante general reconocer, entre el hombre y las 
cosas, no ya esa relación de distancia y que existe entre el espíritu 
soberano y el fragmento de cera en el famoso análisis de Descartes, 
sino una relación no tan clara, una proximidad vertiginosa que nos 
impide apoderarnos como un puro espíritu desligado de las cosas 
o definirlas como puros objetos y sin ningún atributo humano” 
(M.Ponty, 2002:34).

El hombre como cuerpo, dirá Ponty, se abre ante el mundo, dando 
sentido también a los objetos culturales:

“Si me detengo en la escuela de la percepción, me veo dispuesto a 
comprender al arte, porque también éste es una totalidad carnal donde 
la significación no es libre, por así decirlo, sino ligada, cautiva de todos 
los signos, de todos los detalles que me la manifiestan, de manera que, 
como la cosa percibida, la obra de arte se ve o se entiende y ninguna 
definición, ningún análisis, por precioso que retroactivamente pueda 
ser y para hacer el inventario de tal experiencia, podría reemplazar la 
experiencia perceptiva y directa que hago de ella” (M. Ponty, 2002:61).

En el universo del arte debemos considerar al teatro como aquella 
expresión en donde se produce la unión entre el hombre y el mundo 
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a través de un cuerpo del actor en un espacio escénico determinado, 
frente a un espectador que comparte su experiencia como parte de 
ese espacio. Para Ponty, el cuerpo, no es algo externo al sujeto sino 
aquello que permite un puente concreto para percibir el mundo en 
el que se instala el sujeto y que, por lo tanto, define al sujeto mismo. 
El cuerpo abre el sentido y la comprensión del mundo en donde se 
instala el sujeto. Además, toda conciencia se apoya en la encarnación 
del cuerpo en el mundo generando una familiaridad -corporal- entre 
el hombre y su contexto. El mundo está orgánicamente ligado a 
nosotros y no puede ser pensado como algo ajeno, como un objeto 
lejano que se desarrolla a pesar nuestro, así “todo ser exterior sólo 
nos es accesible a través de nuestro cuerpo, y revestido de atributos 
humanos que también hacen de él una mezcla de espíritu y cuerpo” 
(M.Ponty, 2002:25).

Para el hombre moderno la naturaleza se enfrenta a él como un 
objeto de conocimiento para dominarla. Esta relación, que permitiría 
la relación sujeto-objeto, se opone a la fenomenología de Ponty 
para quien el hombre está investido en las cosas, y éstas investidas 
en él. Así como el mundo se constituye a partir de nuestro propio 
cuerpo el otro, la otredad también se constituyen a partir de su 
corporalidad que se asemeja a la mía; los otros hombres jamás son 
para mí puro espíritu: sólo los conozco a través de sus miradas, sus 
gestos, sus palabras, en resumen a través de su cuerpo. En Ponty el 
yo se presenta como encarnación dentro de la naturaleza, siendo la 
visibilidad del cuerpo la causante del reconocimiento de la alteridad, 
y por esto mismo “no vivimos en la conciencia de nosotros mismos 
-ni siquiera, por lo demás, en la conciencia de las cosas- sino en la 
experiencia del otro” (M. Ponty, 2002:53), No hay objetivación ni 
cosificación del otro, sino una intersubjetividad que se asienta en la 
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intercorporalidad que me permite compartir con el otro la realidad, 
es decir el mundo y el tejido social.

Tanto en la Fenomenología de la percepción como en las Conferencias 
de El mundo de la percepción, Merleau-Ponty establece una relación 
entre la fenomenología y el arte, puntualmente la pintura, haciendo 
referencia a la figura del pintor Paul Cézanne. Allí, luego de afirmar 
la carnalidad y corporalidad de la pintura del pintor impresionista, 
afirma que “la pintura sería no una imitación del mundo, sino un 
mundo por sí” (2002:62). Si trasladamos esta deducción sobre la 
pintura al teatro podemos inferir que este mundo por sí es aquel 
donde el cuerpo del actor posee un rol fundamental, creando una 
multiplicidad de sentidos, siendo esta una corporalidad dentro de 
un espacio-tiempo escénico que construye la ficción, y que además 
se relaciona con objetos y espectadores, generando una resonancia 
que se plantea en el territorio de la ficción o en la liminalidad entre 
la ficción y la realidad. Esto nos ayuda a considerar que lo que define 
al teatro es aquello que sucede entre el actor y el espectador, entre 
el cuerpo del actor y el cuerpo del espectador o en palabras de 
M. Ponty: “El contacto de nosotros mismos con nosotros mismos 
siempre se hace a través de una cultura, por lo menos, a través de 
un lenguaje que recibimos desde afuera y que nos orienta en el 
conocimiento de nosotros mismos” (2002:54).

Creemos que el mundo representado por la obra estudiada, La 
forma que se despliega, constata la premisa de Merleau Ponty: el 
mundo y el cuerpo son una unidad, un mundo con su propia lógica, 
un mundo en sí concretizado a partir de los cuerpos de los actores 
que representan y los espectadores que asisten a la ficción. Esto 
sucede en la obra de Veronese, tanto desde el procedimiento de 
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construcción dramatúrgico como desde el hecho teatral como 
puro acontecimiento. Se plantea la tensión entre representación y 
presentación teatral a partir de la tensión que generan los cuerpos 
en escena y que expectan la escena. Cuerpos que representan el 
dolor y que expectan la representación del dolor en un mismo acto.

El cuerpo, la carne del cuerpo,  es apertura de perceptividad que 
contiene un espesor abierto de significación, una densidad que 
despliega sentido y contenido y, en la que, simultáneamente, se 
despliega la vida, configurando un entramado de multiplicidad 
corporal hacia el mundo. El cuerpo es en esta obra y en líneas 
generales, es el punto de toque, de contacto donde se constituye 
originariamente la vida. En este sentido, el cuerpo-propio permite 
vincularse e identificarse con el mundo, pues el cuerpo es algo de 
lo cual no puedo escapar, es mi límite irrenunciable y condición de 
posibilidad de mi existencia; el cuerpo no me es ajeno, estoy siempre 
en él, yo no estoy delante de mi cuerpo, estoy en mi cuerpo, o mejor, 
soy mi cuerpo. Ser mi cuerpo es dotar de significado mi existencia y 
el mundo.  El cuerpo-propio, encarnado, es la trama atiborrada de 
sentido, es el entramado en el cual converge la existencia, el mundo, 
la conciencia, y la vida como un único gesto, como una única palabra 
que deviene encarnada. Así como la palabra deviene encarnada lo 
hace la obra de arte, la representación, el arte y el artista. Es decir, La 
fenomenología de la percepción de Ponty pone en un mismo lugar, 
en tanto hablamos siempre de corporalidad, la representación y la 
presentación, no resolviendo pero sí poniendo en tensión la ficción 
y la realidad. El cuerpo es el lugar de la posibilidad, su contingencia 
lo hace inacabado, pues él, excede la realidad y la ficción; es por 
tanto, cuerpo-carne que se abre al campo de la otredad,  el cuerpo 
en su dimensión abierta se podría vincular con la imagen poética de 
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un océano sin continentes.  

A modo de conclusión

El cuerpo es mi límite y también mi posibilidad, es la posibilidad 
del mundo y el límite del mundo. Es condición de conocimiento y 
transitividad al mundo. Entonces, el artista en sí mismo y en relación 
a su obra es una totalidad encarnada que se comunica  a través de 
esta carne con el mundo donde se encarna.  

El teatro encuentra su posibilidad en la presencia de un espectador 
activo, de un otro que participa de la dinámica teatral como un 
ser corporal. En el teatro, actor y espectador comparten la misma 
existencia originaria, percibiéndose, haciéndose visibles mediante 
sus cuerpos. El espectador participa de esta comunión existencial, 
de esta forma de comprender que da sentido al mundo, descifrando 
los signos teatrales, siendo parte fundamental de la experiencia 
artística y creadora.  Esta comunión existencial, llamada teatro, 
supera la dicotomía sujeto-objeto, esto es no solo por tener en 
cuenta la fenomenología de Ponty, sino por el carácter singular 
como acontecimiento del teatro el cual no existe sin el artista y el 
receptor/espectador. 

La obra de Veronese no separó, como lo hicieron las otras propuestas 
del ciclo Biodrama,  de modo radical ficción y realidad, sino que 
planteó la íntima unión de la realidad con la realidad teatral, de la 
realidad con la ficción, de la representación con la presentación. 
Encontramos, a partir de la fenomenología de Ponty, cómo se 
resuelve esta unidad en la carnalidad del cuerpo. Ya desde el 
texto se plantea no sólo el desarrollo del sufrimiento del dolor de 
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los padres por la pérdida del hijo, sino además la casi inmovilidad 
escénica tanto de los padres como del artista. La inmovilidad de la 
ficción encuentra su encarnación en los cuerpos de los espectadores 
(también inmóviles en sus asientos), y los espectadores se 
encuentran a su vez encarnados en el padecimiento del dolor de los 
padres. La obra se convierte en un juego de cajas chinas, donde no 
hay separación entre ficción y realidad, y, donde el terreno común 
tanto de lo ficcionado como de lo real es el cuerpo de los actores 
y de los espectadores. La obra se propone como un terreno ávido 
para correr el terreno de discusión  entre la  representación y la 
presentación,  lo real y lo ficcional, y ponerlo en cambio en el terreno 
de la corporalidad, de la carne de los sujetos. Así, la carnalidad del 
cuerpo se presenta como un elemento en el que se puede seguir 
indagando el alto grado de realidad que porta la teatralidad en toda 
representación, a partir de la encarnación del cuerpo de los actores 
en espectadores y viceversa. Es decir, el cuerpo como única realidad 
posible, por dentro, como por fuera de la escena. 
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Cuerpo Trágico
La inmanencia de la corporalidad

Estefanía Ferraro Pettignano (FAD, UN Cuyo)

pipiferraro@gmail.com

“Las aguas de los ríos sagrados fluyen hacia arriba, y el justo 
orden de las cosas y todos los valores se han trastornado. Son 
engañosas las decisiones entre los hombres y ya no tienen validez. 
Pero los relatos acerca de la condición de la mujer cambiarán mi 
existencia para que tenga gloria; el honor llega al linaje femenino”.

 Coro, Medea, de Eurípides.

UN CUERPO SE DEFINE POR SU EFECTUACIÓN. CADA ACCIÓN O 
intento de acción es una definición de existir. ¿Pero qué ocurre 

con las acciones que son posibilidad de ser? Hay una intención, o 
bien un estado de potencia que sugiere un infinito actual, que abre 
el abanico de posibilidades de la existencia y que alude a un estado 
de indefinición, un accionar sin contorno. Como bien lo expresa 
Deleuze (2008: 380-381): “El límite de algo es el límite de su acción 
y no el contorno de su figura. La cosa no tiene otro límite que el de 
su potencia o acción”. 

Teniendo en cuenta esta última idea pretendo acercarme al concepto 
de cuerpo trágico partiendo de la premisa de que el mismo se define 
constantemente, que su límite es dinámico, es en consecuencia un 

mailto:pipiferraro@gmail.com
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devenir de movimientos sin contorno y que la acción es el boceto de 
otra acción que puede ser. 

En el intento de llevar a cabo un esbozo de lo que es, según el 
enfoque de este trabajo la corporalidad trágica, se encuentra en 
el texto dramático el espacio donde lo conceptual se materializa 
en acto, donde la filosofía se hace cuerpo, la palabra y lo no dicho 
se configuran cinéticamente. Lo teatral sucede, es praxis, acción 
humana. Es el lugar donde lo incorporal se manifiesta, se devela 
y significa a través de la conducta, de las imágenes y los silencios. 
El teatro constituye el espacio en el cual se legitiman los cuerpos 
filosóficos. “El hecho teatral acontece en el espacio y el tiempo 
de la realidad inmediata, participa de rutinas que constituyen 
nuestro régimen de experiencia cotidiano en este nuestro común, 
mundo compartido en la dimensión concreta y evidente de nuestra 
existencia” (Lifszyc, 2001: 39). 

Es por eso que el siguiente trabajo toma como disparador la figura 
de Medea, ya que a lo largo de la obra la heroína va delimitando 
las características de un cuerpo que entra en lo trágico. Y es el 
recorrido de la acción lo que determina dicha tragedia, es el estado 
de potencia de la acción que se evidencia con la puesta en acto. Las 
impresiones filosóficas que atraviesan la obra, y sobre todo la figura 
de Medea, generan la inquietud de llevar a cabo el desarrollo de 
la idea de cuerpo trágico y poder establecer así, un cruce entre la 
filosofía, el teatro y la tragedia.

¿Qué es un cuerpo trágico? ¿Cuáles son las características que 
determinan la tragedia de un cuerpo? Es a través de la conducta, las 
efectuaciones y afecciones de Medea que llegamos a determinar 
dicho cuerpo y las características que lo definen.
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En este análisis de la corporalidad trágica, lo primero que se ha 
considerado es la idea de acción como devenir de la existencia, 
el ser como construcción de existencia a partir de un accionar en 
constante movimiento que es indefinido e inaprensible. Medea 
encarna la idea levinasiana de que el existir tiene lugar al margen 
de nosotros, el acto es a pesar del sujeto; como una fuerza que nos 
toma y nos arroja a la acción, ya que existir es la acción misma de 
ser. 

Hay también un estado de disponibilidad que antecede la efectuación 
y que delimita el encuadre en el cual se lleva a cabo. La acción se 
efectúa por el accionar mismo pero también por la decisión anterior, 
la disponibilidad al acto. El comienzo de la tragedia anuncia lo que 
va a ocurrir y anticipa esta idea de estar disponibles a la acción. 
La Nodriza lo adelanta diciendo, “(…) y no cesará en su cólera, lo 
sé claramente, antes de desencadenarla sobre alguien. ¡Pero ojalá 
intente hacer algo a sus enemigos, no a sus más amados!”(Eurípides, 
2007: 48).

En el acto trágico existe una imposibilidad de volver hacia atrás. El 
cuerpo trágico es poseído, a la vez que se posee. Emmanuel Levinas 
(1993: 31) en su obra asevera que “comenzar de veras es comenzar 
poseyéndose inalienablemente. Es, pues, no poder volver atrás. Es 
embarcarse y cortar amarras. Desde ese momento, hay que correr 
la aventura hasta el final”. El vaticinio de la acción, que también es 
característico de la estructura trágica griega, representa este hecho 
irremisible: el cuerpo trágico se dispone a la acción y en el acto 
mismo, se encuentra con la imposibilidad de volver hacia atrás, con 
lo inevitable, con la muerte.

Levinas afirma que la muerte es la pérdida de expresividad de 
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un cuerpo. Siguiendo esta idea se podría decir que, en el caso de 
Medea, el instante anterior al asesinato de sus hijos, es cuando ella 
logra su máximo de expresividad, la máxima rostredad. Antes de la 
pérdida, el cuerpo alcanza su mayor afección intensiva, el último 
aliento de intensidad. Esta cercanía a la muerte es característica 
del cuerpo trágico. La muerte no sólo concebida desde la pérdida 
del cuerpo extensivo, del cuerpo en tanto que es materia. Sino que 
la muerte adquiere en Medea un carácter simbólico, ella perece 
simbólicamente en el momento de la efectuación de los crímenes 
que luego la condenarán. Es allí donde su cuerpo alcanza la máxima 
expresión trágica. Esto se constituye en un oxímoron trágico: el 
encuentro con la muerte es, entonces, el momento de mayor 
vitalidad de la heroína. 

Con este acontecer de muerte, Medea inicia un camino que va hacia 
el encuentro de lo que desconoce. Se puede afirmar que la heroína 
en su devenir actual, se dirige hacia “lo otro”. Va hacia la alteridad, 
logra des-poseerse paradójicamente a través de las muertes que 
ocasiona. Huye del sufrimiento de la sumisión. Hay en su acción una 
liberación, una salida de sí. En Medea hay una provocación de muerte, 
mata, pero a su vez muere en dirección hacia la otredad. Sumida en 
el sufrimiento de estar clavada a sí, bajo la ausencia de todo refugio, 
expuesta a su ser, sin posibilidad de huir y retroceder de sí misma: 
lleva a cabo, como bien lo dice Heidegger, un acontecimiento de 
libertad.

El cuerpo trágico es un cuerpo sumido y consumido, hay una 
disminución de su potencia ya que establece relaciones que afectan 
su intensidad: “(...) a cada relación de movimiento y de reposo, 
de velocidad y de lentitud, que agrupa una infinidad de partes, 
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corresponde un grado de potencia. A las relaciones que componen 
un individuo, que lo descomponen o modifican, corresponden 
intensidades que lo afectan, aumentan o disminuyen  su potencia 
de acción” (Deleuze, 2002: 258).

Toda la obra es el esbozo de un cuerpo poseído,  sumido a otro cuerpo, 
a un dueño que puede ser Jasón, pero que también es la sociedad 
que la interpela, la pone en cuestión y sobre todo que está a merced 
de intereses antepuestos al afecto. Existe un padecimiento, una 
carga que acarrea dicho cuerpo. Un cuerpo es por las posibilidades 
que posee, por la potencia que encierra. En el caso de Medea toda 
su potencia, es también padecimiento, es carga, todo lo puede 
es también todo lo que padece. La paradoja trágica es que para 
sentir, para ser intensidad, el héroe debe acercarse a la muerte, 
que se presenta como única salida de la sumisión. En Eurípides, la 
recuperación de la potencia se legitima en el acto trágico, acto que 
es revelación. 

Existe un recorrido, una construcción de aquello que intenta 
revelarse. El cuerpo trágico busca una estrategia, un plan que es lo 
que lo mantiene y lo aferra a su existencia. Una serie de acciones 
por las cuales decide seguir revelándose, ser otro. El plan implica 
un infinito de posibilidades, de distintos modos, es la anticipación 
de todo lo que podría ser. La ausencia de dicho plan sería la pérdida 
de su existencia. Retomando las palabras de Deleuze (2002: 263) 
cuando expresa: “(…) hay una manera en la que el fracaso del plan 
forma parte del propio plan: el plan es infinito, podés comenzarlo 
de mil maneras, siempre encontrarás algo que llega demasiado 
tarde o demasiado pronto. Pero también el plan tiene otra manera 
de fracasar; en este caso porque otro plan reaparece con fuerza e 
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interrumpe el devenir”.

La ofensa de Jasón hacia Medea es el fracaso de aquello que ella 
venía construyendo desde el navío de Argos. El plan fracasa y frente 
a eso reaparece un nuevo plan. La decisión de la heroína de darle 
muerte a sus hijos se presenta como una irrupción, un corte, que 
deviene en una discontinuidad y nos introduce en el acontecimiento 
trágico. Hay un doble juego, por un lado desde el comienzo se 
vaticina la muerte, pero a su vez estamos a la espera de lo que pueda 
ocurrir, ya que Eurípides aún hacia el final, nos deja expectantes y 
dudosos de que Medea pueda o no llevar a cabo el asesinato de sus 
hijos. En la efectuación hay un sinfín de acciones posibles y eso es lo 
que provoca Medea, la sorpresa, el extrañamiento frente a la acción 
trágica que se despliega a partir su corporalidad.

Todas las acciones de la heroína están contenidas en su existencia, 
se podría decir entonces que el cuerpo trágico acarrea el existir 
por el cual en la posteridad entrará en tragedia. Las acciones que 
lleva a cabo dicho cuerpo están contenidas antes de  y la acción 
se constituye en un plano inmanente, un plano de composición. La 
individuación no es separable de dicha composición y es por eso que 
la inmanencia de la corporalidad es todo aquello que es improbable. 
Y en esta improbabilidad está contenida toda su potencia. Esto 
implica un riesgo, el riesgo de efectuarse: todo lo que puede ser y 
todo lo que quizás no sea. Frente a la improbabilidad de la potencia 
hay un peligro que el héroe trágico debe transitar, es el peligro 
que deviene de lo inaprensible, de lo inaudito. En ese espacio de 
transición, de estados de vacío y silencio, es dónde la potencia del 
cuerpo se manifiesta y despliega en su inmanencia.  

A partir de esta idea manifiesta en los intersticios del texto 
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clásico de Eurípides, se plantea la hipótesis de que la tragedia del 
cuerpo contemporáneo es estar sumido a sistemas reiterativos, a 
necesidades creadas y a la imposición de subjetividades de consumo. 
Esto nos aleja de lo incierto, de lo suspensivo; entrando en espacios 
aparentemente certeros y que desplazan las composiciones 
inmanentes. El problema no se aloja en el mecanismo de la 
modernidad, este hombre máquina que quiere ser y parecer, que 
es cuerpo industrializado, sino en el uso que hacemos de él. No se 
trataría de erradicar la modernidad del cuerpo, sino poder hacerla 
cuerpo, sin olvidarnos del cuerpo.

Podríamos decir entonces que la figura trágica de Medea sigue 
siendo resonante aún en nuestra actualidad, nos invita a seguir 
preguntándonos: qué determina la corporalidad trágica en nuestro 
tiempo. La gran paradoja del hombre contemporáneo es querer 
transitar espacios inmanentes y a su vez estar sumido a un sistema 
de certezas. Es estar imposibilitados frente a este accionar sin 
contorno del cual habla Deleuze, esta imperiosa necesidad que 
tenemos de completarnos, de llenarnos de consumo, reiteraciones, 
estados alienados y no dejar que nos atraviesen los espacios de 
la indefinición. No lograr apropiarnos de la inmanencia corporal 
es lo que se constituye en la tragedia. La búsqueda de un cuerpo 
inmanente, nos acerca a la otredad, de la cual Medea no es ajena. 
Nos imprime en una existencia ajena, desconocida pero que se 
acerca a la autenticidad del ser/siendo, ya lo adelanta Bardet (2012: 
142): “No encontrar la buena respuesta que llena, repara, tranquiliza 
sino trazar la pregunta en sus límites, caminar sobre las fallas de las 
inquietudes de lo real. El vacío produce la existencia y la percepción”.

No atrevernos a desconocernos constituye la mayor tragedia 
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existencial; resistirnos a la alteridad, a lo imprevisible, nos coloca 
en lugares en los cuales ya estuvimos, en recorridos que ya hicimos 
y es en esa reiteración que el cuerpo pierde sus posibilidades, su 
potencia de acción. La evacuación de lo desconocido nos aleja de 
la inmanencia y precisamente lo que preserva al ser, es lo que se 
constituye como inaprensible, aquello que representa un misterio, 
algo que está por revelarse, todo lo que se puede. 
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Cuerpo y performance:
Reflexiones sobre puesta en escena
en el Teatro de Mendoza

Marina Sarale (CONICET- Mendoza)

marina.sarale@gmail.com

CONSIDERAMOS QUE EN LOS ÚLTIMOS AÑOS ES POSIBLE 
advertir ciertos desplazamientos en las prácticas teatrales 

de Mendoza, que nos acercan hacia la reflexión de las categorías 
de cuerpo y performance, que cuestionan, de alguna manera, el 
estatuto de la representación; o como expresa Barría Jara, una 
determinada política de la representación a través del dispositivo 
del cuerpo que se muestra “como quiasma, como experiencia, como 
carne o nervio” (2011: 2).

Dicha política está provista, siguiendo a este autor, por la configuración 
del sujeto moderno, en la cual, la construcción de esa subjetividad 
está dada por el proceso educativo, “como normalización del 
deseo en el hábito través de la reforma del cuerpo” (Barría Jara, 
2010: 105), y por el “adiestramiento de la mirada”  conformado a 
partir del encuadre pictórico del Renacimiento donde “la imagen 
sólo ve signos estáticos y significativos y deja de percibir las señales 
orgánicas-vivas” (Barría Jara, 2011: 8).

Por otra parte, André Lepecki plantea algo similar desde la danza, 
cuando expresa que la ontología de la modernidad se genera a partir 
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del “proyecto cinético de la modernidad”, en el cual, el movimiento 
continuo configura cuerpos,  conforma estilos,  y prescribe técnicas, 
es decir, crea cuerpos disciplinados (2006: 16, 21).

De esta manera, la performace vendría a reaccionar contra estas 
configuraciones y contra lo que Guy Debord denominó, en su libro, 
La sociedad del espectáculo (1995) donde “la realidad es suplantada 
por la imagen, lo vivo por su representación” (Barría Jara, 2011:4). La 
performance propone una política del cuerpo que rompe con estos 
preceptos, plantea desplazamientos y “vendría a ser un dispositivo 
de producción de liminalidad” (Barría Jara, 2009: 16). Es decir,  “una 
situación de margen, de existencia en el límite, portadora de cambio, 
propositora de umbrales transformadores” (Diéguez Caballero, 
2007: 39). 

La performace no trabaja sobre la referencia del signo, sino más bien, 
sobre el nivel de ostensibilidad de una experiencia  que la ejecución de una 
acción en vivo logra generar en ese momento determinado. Una puesta en 
escena de la vulnerabilidad del ejecutante tanto como de los mecanismos 
de percepción (y recepción) de los asistentes. (Barría Jara, 2009: 10)

La pregunta es cómo opera esa política del cuerpo que propone la 
performace en el acontecimiento del hecho teatral. En principio 
creemos que lo que nos permite pensar en este cruce entre teatro 
y performace, en el hecho escénico, es a partir de la “temporalidad 
como dimensión material en la cual acontece la duración de un 
relato” (Barría Jara, 2011: 5). Pensar  el hecho escénico como 
acontecimiento, da lugar a una experiencia de la temporalidad 
diferenciada de la simple vivencia del espectáculo (esto sería en el 
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esquema clásico la duración de la obra en tiempo real, el tiempo 
histórico…). Creemos que en esta dimensión de acontecimiento, 
dada en una temporalidad, se vivencia la emergencia del cuerpo 
como portador de sentidos y percepciones múltiples que abre estos 
umbrales que se  ponen en juego en  la performance.  

En Mendoza, estos fenómenos, en general, creemos que se han 
hecho visibles dentro de la modalidad de elencos concertados; lo 
cual, no es menor, ya que da cuenta de la movilidad de los hacedores 
hacia búsquedas novedosas, alejados de los esquemas tradicionales 
de elencos estables, que se componen dentro de ciertos marcos 
de referencia, con características específicas, de acuerdo a las 
búsquedas que se proponen como grupo.  Advertimos que, con de 
la creación del INT hacia fines de los 90, y más cercanamente con la 
problemática de los cierres de sala,  se genera un contexto propicio 
en el que aparecen elementos de una nueva teatralidad, desligada 
en gran parte de la tradición, originada en los límites o bordes de lo 
académico, es decir, alejada de la formación clásica y canónica de 
base stanislavskiana instaurada a partir de la fundación, en 1949, de 
la Escuela Superior de Teatro de la Universidad Nacional de Cuyo76, 
divulgada por Galina Tolmacheva. Esquema que, con modificaciones 
y actualizaciones, se mantiene hasta la actualidad.

Esta evidencia, que también implica una cuestión generacional, se 
hace visible en los trabajos de Manuel García Migani y el grupo de 
danza teatro Otro Ojo, por citar algunos ejemplos. Este grupo sería 

76 El teatro en Mendoza se afirma y profesionaliza entre 1930 y 1960. Esto sucede, entre 
otras cosas, por el surgimiento del teatro independiente, la Fiesta de la Vendimia y la fundación 
de la Escuela de Teatro de la Universidad Nacional de Cuyo en 1949. En estos años se conforma 
un campo teatral que se va consolidando, con espacios de formación académicos y no acadé-
micos para actores y escenógrafos, espacios, salas y producciones independientes, oficiales y 
privadas y, como consecuencia, un público afianzado.
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una excepción en este planteo. Si bien tiene miembros estables, 
trabajan horizontalmente y la dirección es rotativa, es decir, proponen 
una dinámica abierta o atípica, a veces, en su funcionamiento. 
Los evocamos en este trabajo porque en sus propuestas también 
es posible advertir estos desplazamientos de los que hablamos al 
comienzo. 

Mi humo al sol es una obra escrita y dirigida por Manuel García 
Migani y estrenada en abril de 2013.  La obra trata de un encuentro 
entre dos mujeres después de veinte años. En tiempo real, 70 
minutos, los espectadores conocen la historia de ese vínculo y el 
porqué del desencuentro. La relación, que es entre una madre y su 
hija, se va develando con el correr de los minutos. A partir de algunas 
preguntas que realiza Natalia, la hija, nos adentramos en el pasado 
y presente de ambas. Sin embargo, aun cuando muchos momentos 
de la conversación son banales,  la tensión entre los cuerpos se 
mantiene en un nivel de intensidad tal que, si bien, da lugar a cierto 
relajo para el espectador no deja de mantenernos en alerta.

Esta obra sabemos que se fue escribiendo a partir de improvisaciones 
y aportes de García Migani. Lo interesante de la propuesta es la 
dosificación de la información y la disponibilidad de los cuerpos ante 
esas revelaciones. En este caso, podríamos decir que el texto funciona 
en un plano, como conductor de la historia, pero la intensidad de 
los cuerpos en escena provoca diferenciales que irrumpen, desde la 
temporalidad,  en la supuesta linealidad demarcada por el texto y, 
por lo tanto, ese plano se diversifica en múltiples capas. 

A simple vista parece sólo ser una conversación, la cual se va cargando 
de cierta complejidad cuando atraviesa los cuerpos. Más allá de la 
historia en sí, más allá de lo que se cuenta, lo que acontece no opera 
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solamente en la simple compresión racional, sino en una dimensión 
física o sensible para el receptor.

Como dice Rancière, el espectador “debe ser arrastrado al círculo 
mágico de la acción teatral en el que intercambiará el privilegio del 
observador racional por el de estar en posesión de sus energías 
vitales integrales “disponibles en el acontecimiento” (2010: 12).

El cuerpo es texto y es cuerpo, cuando Natalia dice: 

Hablamos de mi cuerpo como refugio. Como cápsula desde donde 
sobrevolaba todo y yo no lo vivía, todo librado a lo que sucediera y yo 
atrincherada en mi cuerpo observando lo que el mundo era. Entonces 
empezamos a hablar de mi cuerpo como receptor de cosas. De 
mensajes, de ideas, de que no había un mundo que observar sino que 
vivir y hacer. Y mi cuerpo para recibir afecto y mi cuerpo para darlo. Mi 
cuerpo como conexión y no como trinchera… (García Migani, 2014).

Del mismo modo, cuando Sonia, la madre, relata el monólogo final 
las palabras se cargan de muchas descripciones corporales que 
recrean el pasado, como si lo estuviera viviendo en presente, en ese 
aquí y ahora. En un momento dice: “Lo agarraba y lo apretaba con 
los dedos, lo miraba fijo, lo besaba, lo besaba todo lo que podía, y él 
con vos. Con vos. Se amaban. Yo los amaba” (García Migani, 2014). 
Lo importante no son las palabras sino la dimensión física asociada 
a estas; el cuerpo, el tono, la presencia del actor, la gestualidad, su 
actitud y situación frente al receptor (Cornago, 2006: 11).

Podríamos decir que hay una búsqueda desde el cuerpo que supera 
lo que expresan las palabras o que entran en tensión con la palabra. 
En esos espacios aparecen o se constituyen otros horizontes de 
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sentido que sobrepasan, a nuestro entender, el esquema clásico del 
drama.

En la obra 1 solo, estrenada en 2011, por grupo Otro Ojo, se 
propone el tema de la soledad. Mientras el público ingresa a la sala 
se escucha un audio que describe diversas soledades. En un espacio 
amplio y despojado sólo hay una pequeña casa blanca. Al otro 
extremo, cuatro lámparas bajas. Los bailarines salen de la casa y se 
ubican bajo las lámparas, comienzan a hablar de la soledad como si 
estuvieran solos, luego Soledad y Lisandro empiezan a jugar con una 
pelota. El juego consiste en hacerle un gol al otro. El que pierde se 
saca una prenda.

LISANDRO.-Pan.

SOLEDAD.- Queso  (Sole se cansa del juego y se apoya contra una pared. Bailan.) 

LISANDRO.-Hay cosas de ella que no sé y que me gustaría saber. Por 
ejemplo, por ejemplo no sé a qué edad dejó los pañales. Tampoco sé a 
qué hora se acuesta en la noche y a qué hora se levanta. No sé si una 
vez se rajó, agarró su valija, fue a la terminal y tuvo que usar el baño. 
No sé si se fue de vacaciones alguna vez puso su sombrilla y pudo ver el 
sol. No sé si le gustan los chocolates, si su mama le compraba vainillas 
para tomar la merienda, si tiene papel higiénico y cuando se le acaba 
tiene que usar las servilletas. ¿Y cuándo se le acaban las servilletas qué 
hace, qué hace? No sé qué edad tiene su gato y tampoco si le gusta 
andar en bici sin manos.  No sé si le gusta el dulce de alcayota. Porque 
yo lo odio. No sé si usaba perfume Mujercitas,  porque yo usaba Paco.

SOLEDAD.- No sé en qué hospital nació. No sé si su DNI es duplicado, 
triplicado u original. No sé dónde guarda sus calzoncillos, no sé cómo se 
llamaba su señorita de primer grado (responde Lisandro: “Alicia”). No 
sé si vió el capítulo del Chavo dónde le decían “Ratero” (llorando). No 
sé cuántas veces se cambió de casa, no sé si algunas vez se desmayó. 
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No sé cuál fue su primera palabra al hablar, no sé si sabe usar una 
amoladora. No sé si sabe hablar en ge- rin-go-so- (2011, s/editar).

La obra continúa con el resto de los personajes exponiendo distintas 
facetas de la soledad hasta que finalmente de la casita sale un último 
personaje que materializa, de alguna manera, la soledad.

Nos interesa quedarnos en la escena de Pan y queso, aquí la pareja 
se encuentra y desencuentra, luego expone una secuencia que se 
construye como un aparte cada vez que uno describe al otro diciendo 
el texto. Esto funciona como aparte y a la vez no, porque se nota la 
presencia del otro, se lo hace parte aunque, a la vez, se lo niegue con 
el recurso. El otro está presente. Este recurso funciona en tanto los 
cuerpos se ven afectados por lo que acontece, sobre todo porque 
desde el comienzo se habla de soledades y en esta escena se juega 
con cierta negación de la soledad, un como sí. 

Esta obra, que se compone de manera episódica, toma un tema 
como excusa para poner en movimiento al cuerpo apelando a lugares 
y vivencias de lo cotidiano, que provocan un acercamiento con el 
espectador que se hace cómplice de esa vivencia. Lo interesante 
de las propuestas de este grupo, en general, están centradas en 
la composición de los acontecimientos que ofrecen. Porque el 
acercamiento no se da desde la identificación ya que no se proponen 
representar desde la danza la imagen o forma de la soledad en este 
caso, sino desde un conjunto de afectos y preceptos desencadenados 
por distintas calidades de movimientos, reiteraciones, inmovilidades, 
etc. Lo que Lepecki define como cuerpos relacionales (2006), donde, 
el actor /bailarín “no es sólo intérprete de un personaje, sino creador 
de una entidad ficcional, co-creador del acontecimiento escénico o 
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incluso performer que trabaja a partir de su propia intervención o 
presencia (Diéguez Caballero, 2007: 23). 

La mirada, el gesto, la quietud tensionan el texto o propuesta 
inicial. Palabra y movimiento no funcionan armónicamente u 
orgánicamente, sino en tensión o torsión. Esto, creemos, da lugar 
a los microacontecimientos, de los que habla Rancière (2010:120), 
que alteran la relación causa- efecto, que colocan en tensión al 
espectador. La palabra por momentos queda desplazada. Emerge 
el cuerpo.

Para finalizar, podemos decir que en las propuestas teatrales de los 
últimos años acontecidas en Mendoza -de las cuáles sólo tomamos 
dos ejemplos aunque podrían ser más- es posible visualizar y 
vivenciar rastros de estas experiencias vinculadas a lo performativo, 
originadas en los cuerpos de quienes hacen y quienes presencian el 
hecho escénico, y ya no sólo miran. Creemos que estas irrupciones 
en lo dramático, que nos modifican los esquemas clásicos de 
producción y de recepción de lo que es el teatro, suceden cuando 
estas políticas del cuerpo habilitan los microacontecimientos, que 
proponen estructuraciones, desde lo temporal, que tienden a 
modificar la estructura de la obra. En este sentido, es cuando se 
pone en crisis la política de la representación.
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Una lectura interesada: 
Shakespeare y Roma
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[…] He was, indeed, honest and of an open and free nature: had 
an excellent Fancy; brave notions, and gentle expressions: herein 
he flowed with that facility, that some time it was necessary he 
should be stopped. But he redeemed his vices with his virtues. 
There was even more in him to be praised than to be pardoned. 

                                                        Ben Jonson77 

Introducción

DURANTE EL ÚLTIMO CAMPEONATO MUNDIAL DE LA FIFA, AL 
ser eliminada Inglaterra por el resultado de Italia, la ex estrella 

del fútbol británico Garry Lineker declaró: “¿Alguna vez hicieron 
algo los romanos (sic) por nosotros?” (2014).

Sería inútil intentar enumerar las muchas ventajas que la civilización 
romana llevó a ese lodazal de pantanos incultos e intransitables, 
pero esta insólita afirmación nos movió a interrogarnos acerca de las 
profundas raíces del ancestral enfrentamiento entre anglosajones 
y latinos, evidenciado aún hoy en día a través de numerosas 

77 Citado por  Treble y Vallins. p. 153.

mailto:rpianacc@mdp.edu.ar
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manifestaciones culturales: filmes, series televisivas, obras de 
teatro, etc.

En oportunidad de cumplirse este año el 450º aniversario del 
nacimiento de William Shakespeare “artesano magistral de los 
oficios del teatro”, hemos elegido sus cuatro obras ambientadas en 
Roma: Tito Andrónico, Julio César, Antonio y Cleopatra, y Coriolano, 
a fin de poder verificar esta primera hipótesis.

Sin tomar demasiado en serio la afirmación del citado futbolista, en 
una primera lectura ya hemos encontrado que Roma es casi siempre 
presentada como símbolo del desborde de las pasiones y del peso 
de la ley, y sinónimo de traición, ambición, ingratitud e injusticia.

Tanto en lo argumental como en lo formal Tito Andrónico y Coriolano 
guardan grandes similitudes a pesar de que las separan casi 15 años. 
Si la primera es una obra de juventud, con excesivas referencias 
mitológicas y una complicada y sangrienta trama; en la segunda, ya 
se evidencia el oficio de un dramaturgo maduro que ha aprendido a 
manipular el lenguaje y los resortes del juego escénico.

Si bien en todas las obras analizadas aparece una imagen negativa de 
Roma y los romanos, en dos de ellas se pone el acento en los vicios 
colectivos; mientras que en las otras dos las flaquezas y debilidades 
están encarnadas en los vicios privados: soberbia, molicie, cobardía, 
lujuria, etc., de los personajes protagónicos: Julio César, Marco 
Antonio y Cleopatra.

Así reflexiona este personaje literario acerca de su propio futuro 
histórico:
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CLEOPATRA.- […] Unos lictores nos señalarán con el dedo, como a 
mujerzuelas públicas. Miserables rimadores nos pondrán en baladas que 
cantarán ellos en falsete. Sin pérdida de tiempo, los comediantes nos 
parodiarán en el teatro y reproducirán nuestras fiestas de Alejandría. 
Se representará a Antonio ebrio, y algún niño de voz chillona imitará 
como un mono mi grandeza con los perifollos de una prostituta (169).

Tito Andrónico (1593)

Esta tragedia de William Shakespeare es la primera del grupo y 
fue estrenada en el Teatro de la Rosa el 23 de enero de 1593, por 
la compañía de los servidores del Conde de Sussex, y la primera 
licencia de edición de John Danter está fechada el 6 de febrero del 
mismo año. Entre los antecedentes de esta obra, figuran el drama 
titulado Tito y Vespasiano78; y la balada Querellas de Tito Andrónico 
recogida en el siglo XVII por Thomas Percy en su colección Reliquias 
de la antigua poesía inglesa, que plantea la trama utilizada por 
Shakespeare.

Tito Andrónico, un mítico general romano, regresa victorioso tras 
una larga guerra contra los godos del norte79, durante la cual ha 
perdido la mayoría de sus 25 hijos, a excepción de cuatro: Lucio, 
Quinto, Marcio y Mucio. Durante la ceremonia de la victoria, Tito 
elige a Alarbo, hijo mayor de Tamora, reina de los derrotados 
godos, para hacer el sacrificio ritual de un enemigo prisionero. Ésta, 
aprovechándose de su nueva situación de emperatriz de Roma 
elegida por Saturnino, sucesor del emperador recién fallecido, lo 

78 Representado por los servidores de Lord Strange el 11 de abril de 1591.
79 Los godos eran uno de los grupos pertenecientes a los pueblos germánicos orientales y 
una de las muchas tribus del otro lado de la frontera oriental a las que los romanos llamaban 
bárbaras o germánicas.

http://es.wikipedia.org/wiki/Pueblo_godo
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engañará sucesivamente para infligirle toda clase de miserias: le 
arrebatarán dos hijos, mutilarán a su hija y lo forzará a cortarse una 
mano. Lucio encabezará una rebelión contra el corrupto emperador, 
con la ayuda de los godos. Tito apresa a los dos hijos restantes de 
Tamora, los cocina y se los sirve en la cena. Finalmente, mata a su 
propia hija para evitarle la deshonra de seguir viviendo sin manos 
ni lengua y asesina posteriormente a Tamora. En la reyerta que 
se sucede, mueren Tito y el emperador. Lucio es coronado nuevo 
soberano y condena a morir de hambre a Aarón, esclavo moro y 
amante de Tamora, a quien considera incitador de todas las maldades 
cometidas por la reina.

Coriolano (1606-1607)

Esta tragedia de cinco actos en verso y prosa fue escrita entre 1606-
1607, representada probablemente a principios de 1608 e impresa 
en el infolio de 1623. La principal fuente es la vida de Coriolano, en 
las Vidas paralelas de Plutarco -como así también las de Julio Cesar 
y Marco Antonio- que Shakespeare probablemente leyó cuando era 
joven en la traducción de Thomas North de 1579, basada a su vez, 
en la versión francesa de Jacques Amyot.

Cayo Marcio, orgulloso general romano, debido a su valor en la 
guerra contra los volscos y a la toma de la ciudad de Corioli, recibe 
el apelativo de “Coriolano”. A su regreso a Roma, el Senado quiere 
nombrarlo cónsul, pero su actitud altiva y soberbia hacia la plebe lo 
hace impopular y, pese a los esfuerzos de su amigo Menenio Agripa, 
los tribunos consiguen su destierro.

En casa de Tulo Aufidio, general de los volscos y su antiguo enemigo, 
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es recibido calurosamente y puesto a la cabeza del ejército que 
atacará a los romanos. Coriolano llega frente a las murallas de 
Roma y sus habitantes, para salvarla de la destrucción, envían a su 
encuentro a sus antiguos conciudadanos, que en vano, lo exhortan 
a pactar. Finalmente, su madre Volumnia, su mujer Virgilia y su hijito 
acuden a implorarle que perdone a la ciudad. Oyendo sus súplicas, 
Coriolano concierta un tratado con los volscos y vuelve con ellos a la 
ciudad de Anzio. Allí, el general Aufidio lo acusa de haber traicionado 
los intereses de su pueblo, y con ayuda de conspiradores, lo hace 
ejecutar en la plaza pública.

Shakespeare siguió muy fielmente las fuentes en el argumento, en el 
estilo -similitudes y expresiones del texto de North se encuentran en 
los versos shakesperianos- y en la caracterización del protagonista. 
También el carácter de Aufidio es tal como se encuentra en Plutarco. 
Shakespeare atribuye a Volumnia, madre del héroe, el arte de la 
elocuencia y sobre este motivo se basa la famosa escena segunda 
del tercer acto, en la que trata de persuadir a su hijo a que disimule 
su inflexibilidad para poder conseguir el consulado: “[…] con tu 
benévolo saludo corrige y desmiente tu inflexibilidad; muéstrate 
dócil y humilde, como la fruta madura, que cede apenas la tocan” 
(254). Virgilia, su esposa y Menenio Agripa, son casi por entero 
creaciones de Shakespeare.

En tiempos posteriores hubo consenso aceptando la existencia 
real de Coriolano, así como también sobre su historia narrada por 
Tito Livio, Plutarco y Dionisio de Halicarnaso. Sin embargo, teorías 
recientes han puesto en duda su existencia histórica, retratándolo 
más como una figura legendaria o al menos disputando la veracidad 
de su historia y se lo considera un personaje legendario, creado 

http://es.wikipedia.org/wiki/Tito_Livio
http://es.wikipedia.org/wiki/Plutarco
http://es.wikipedia.org/wiki/Dionisio_de_Halicarnaso
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quizás para justificar los avatares de las luchas entre romanos y 
volscos.

Shakespeare concentra todo el interés en el protagonista, 
enriqueciendo con muchos detalles el relato plutarquiano y haciendo 
resaltar la independencia de su carácter en contraste con la masa, 
cuya torpeza y volubilidad enfrenta, hasta transformar el episodio 
con el que culmina la lucha de principios entre el alma del patricio 
encerrada en su orgullo y el alma vana y voluble de la plebe, en una 
oposición amarga y caricaturesca.

El pueblo de Roma es presentado en reiteras oportunidades como 
una masa torpe e ingrata que culpa a Coriolano de su presente 
miseria:

CIUDADANO 1º.- Pues bien ya sabéis qué Cayo Marcio es el enemigo 
capital del pueblo. […]Es un perro de presa contra el pueblo. (185-186)

CIUDADANO 2º.- Considerad cuantos servicios ha hecho a la patria.

CIUDADANO1º.- Enhorabuena, y me alegraría de reconocerlo; pero ya se 
desquitó con su orgullo. (186)

El héroe no puede disimular sus sentimientos y aparece altivo e 
intransigente:

MARCIO.- ¡Mal rayo los parta! […] Si la nobleza quisiera dejarse de 
compasiones y me permitieran servirme de mi espada, yo haría de todos 
ellos un montón tan alto como pudiera alcanzar con mi lanza (191).
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Incluso en el momento de pedir el voto de la plebe para ser elegido 
cónsul, su actitud no claudica y tendrá que asumir las consecuencias 
que esta actitud le depara:

CORIOLANO.- Bien: entonces ¿cuál es vuestro precio por el consulado?

CIUDADANO1º.-  El precio, señor, es pedirlo bondadosamente.

CORIOLANO.- Pues bien: bondadosamente lo pido. Concedédmelo. Tengo 
heridas que mostrar y podéis verlas en privado. ¡Ea! Dadme vuestro voto. 
¿Qué decís?

CIUDADANO 2º.- Lo tendréis.

CORIOLANO.- Cuento con él. He aquí dos excelentes votos. Cuento con 
vuestra limosna. Adiós.

CIUDADANO 1º.- Pero no deja de ser extraño.

CIUDADANO 2º.- Me arrepiento de haberle dado mi voto… pero en fin… 
¿qué importa? (232)

Humillado como consecuencia de no haber conseguido el cargo, 
Coriolano se refugia en Antío en casa de Tulo Aufidio y es recibido 
por un esclavo que lo interroga irrespetuosamente:

ESCLAVO 3º.- ¿Dónde vives? […]

CORIOLANO.- En la ciudad de los buitres y los cuervos (271).

Esta percepción de sus conciudadanos es la misma que tiene Tito 
Andrónico, que así lo expresa en varias oportunidades a lo largo de 
la tragedia que lleva su nombre:
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TITO.- Mira alrededor de ti en las calles corrompidas de Roma […] (156).

TITO.- Lucio insensato, ¿no adviertes que Roma no es sino una madriguera 
de tigres? (86).

TITO.- Mis ojos están saciados de ver la tiranía (103).

TITO.- […] y decidle que es de parte del viejo Andrónico, abrumado de penas 
por la ingrata Roma. (127).

Así como Coriolano, Tito decide recurrir a los bárbaros para ejecutar 
su venganza:

TITO.- ¡Corre al campo de los godos! ¡Levanta entre ellos un ejército! (99).

MARCO.- Unámonos a los godos, y mediante una guerra vengadora, 
castigaremos a Roma por su ingratitud […] (128).

Tanto los godos como los volscos, pueblos conquistados y sojuzgados 
por Roma, representarían metafóricamente al indómito pueblo 
inglés; que en época de Isabel y Jacobo Iº estaban en franca guerra 
con los partidarios del “obispo de Roma”, como llamaban al Papa:

AARÓN.- A Lucio […] otras veinte supersticiones y ceremonias papistas que 
cuidadosamente te he visto observar (145).

Así lo deja entrever el intrigante moro Aarón, esclavo extranjero 
y amante de Tamora, la reina goda devenida emperatriz (¿Isabel, 
quizás?).
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Julio César (1598 o 1599)

En esta tragedia de Shakespeare se recrea la conspiración en contra 
del dictador romano Julio César80, su asesinato y consecuencias, 
y constituye otro de los tantos trabajos shakesperianos basados 
en hechos históricos. Es conocido que esta obra fue estrenada 
en “el teatro del techo de paja” (Teatro del Globo) en el mes de 
septiembre, compartiendo con Enrique V su enorme elenco 
-alrededor de 50 actores- y el aún mayor número de miles entusiastas 
seguidores, que desde el patio y las galerías rodeaban el escenario; 
su masiva y atenta presencia le debe haber dado una fuerza 
inconmensurable a las grandes y patrióticas escenas de masas81. 

La historia de Julio Cesar -entonces se creía que había edificado la 
cercana Torre de Londres- se debe haber pensado como el vehículo 
apropiado para inaugurar al Globo, hasta entonces el más nuevo y 
mejor ejemplo de arquitectura teatral.

La ambición de Julio César provoca la conjura para asesinarlo entre 
los supuestos defensores de la libertad romana, sobre todo Casio 
y Casca, quienes a su vez persuaden a Bruto para que se les una. 
Este detesta las ambiciones de César, pero no a César mismo, por 
lo que toda su actuación va acompañada de las dudas sobre el acto 
que van a perpetrar y evade la insistencia de su mujer Porcia, que 
quiere enterarse de su secreto. Mientras tanto, Calpurnia la mujer 
de César, advertida en un sueño, suplica a César que no vaya al 

80 La dictadura era, en la Antigua Roma, el gobierno extraordinario que confería a una perso-
na, el dictador (del latín dictator), una autoridad suprema en los momentos difíciles, especial-
mente en los casos de guerra.
81 At the same time, visitors to London’s playhouses were frequently struck by their architec-
tural resemblance to ‘Roman work’, built ‘in the Ancient Roman style’, an impression reinforced 
by the pillars or columns (painted to imitate marble) that supported the canopy over part of the 
stage. de Somogyi, Nick, p. 110.
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Capitolio durante los Idus de marzo. Pero uno de los conjurados, 
Decio, lo convence de lo contrario.

El sofista Artemidoro falla en su intento de prevenirlo del complot, y 
César finalmente es asesinado. Los conjurados, creen que fácilmente 
obtendrán la adhesión de la plebe, pero Antonio, con una hábil 
oración fúnebre ante el cadáver de César, levanta al pueblo en su 
contra. La insurrección obliga a huir a los conjurados y se forma 
así el gobierno de los triunviros: Antonio, Octavio y Lépido, que se 
movilizan contra el ejército de Bruto y Casio.

En la víspera de la batalla, estos dos amigos tienen un duro altercado, 
reconciliándose finalmente. Bruto, en medio de sus dudas, ve que el 
espectro de César se le aparece. En la llanura de Filipos, vence a las 
fuerzas de Octavio, mientras que Casio es derrotado por Antonio. 
Creyendo que también Bruto ha sido derrotado, Casio se suicida. En 
una segunda batalla, Bruto desalentado por la muerte de su amigo, 
es derrotado e igualmente, se suicida.

Así se describe a los “heroicos” sublevados y el sombrío futuro de 
Antonio:

CASIO.- […] Amigos míos, separaos; pero acordaos todos de lo que hemos 
prometido todos como verdaderos romanos (29).

BRUTO.- ¿Hay otros dos ciudadanos como éstos? ¡Oh, tú, el último romano, 
adiós! (73).

BRUTO.- No pienses en él, querido Casio. Si ama a César, todo el mal que 
pueda hacer será contra sí mismo. La melancolía se apoderará de él y le hará 
morir por César. Y aun esto es decir mucho, porque es hombre entregado al 
placer y lleva una vida libertina y disipada (28).
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Si bien se puede afirmar, remedando un anacrónico dicho: “Que 
el único romano bueno es el romano muerto”, su “justa” rebelión 
contra la tiranía de César amerita el perdón del magnicidio y la 
traición.

Antonio y Cleopatra (1606-1607) 

Esta tragedia en cinco actos en verso y prosa fue escrita 
probablemente alrededor de 1606-1607, estrenada seguramente en 
1607. Publicada en el infolio de 1623, la fuente primordial es, como 
se ha dicho, la vida de Marco Antonio en la obra Vidas paralelas 
de Plutarco. Se cree que Shakespeare consultó también la Historia 
romana de Apiano y otras obras inglesas sobre dicho tema.

La obra presenta a Antonio en la corte de Alejandría, preso de la 
belleza de la reina egipcia Cleopatra. Reclamado por la muerte de 
su mujer Fulvia y por los acontecimientos políticos, Antonio vuelve a 
Roma, donde intenta poner fin a su antagonismo con Octavio César, 
casándose con su hermana Octavia, lo que provocará los celos e ira 
de Cleopatra.

Pero este matrimonio de conveniencia no durará: Antonio 
abandona a Octavia y vuelve a Egipto, donde los lazos de la 
voluptuosidad vuelven a capturarlo. Su “descomposición personal”, 
sólo es interrumpida de vez en cuando por los impulsos diligentes y 
generosos que recuerdan al guerrero de antaño.

Después de la batalla de Accio, Antonio es perseguido hasta Alejandría 
por Octavio y allí, tras un efímero éxito, sufre la derrota final. Ante 
la falsa noticia de la muerte de Cleopatra, primero pide a su esclavo 
Ero que lo mate, pero éste se niega y se mata en lugar de atravesar 
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a Antonio. Siguiendo su ejemplo, éste se deja caer sobre su espada. 
Llevado al mausoleo donde se ha refugiado Cleopatra, expira en sus 
brazos. Para evitar la ignominia de ser exhibida como prisionera en 
el desfile triunfal de Octavio en Roma, Cleopatra decide acabar con 
su vida mediante la mordedura de un áspid.

Aquí también, respecto al pueblo romano (o sea no inglés), es 
Octavio quien declama:

OCTAVIO.- El pueblo se parece a un alga vagabunda llevada por las olas: va 
y viene a merced de las mareas, y acaba por pudrirse a fuerza de cambiar 
de sitio (93).

Y más adelante comenta acerca de Antonio y el “honorable” Bruto:

OCTAVIO.- […] ¡Antonio, renuncia a tus orgías! […] Cuando te salió al paso el 
hambre, y aunque educado en la abundancia, luchaste contra ella con más 
paciencia que un salvaje (93).

OCTAVIO.- […] ¿Quién impulsó al pálido Casio a conspirar? ¿Quién animó a 
Bruto, que era un honrado romano estimado por todos, a ensangrentar el 
Capitolio con una facción armada, compuesta de cortesanos de la libertad? 
(111).

En su caída, Antonio se muestra desesperado, al haber perdido el 
respeto de todos:
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EL ALDEANO.- Yo sé que la mujer es un bocado digno de los dioses, si no 
lo condimenta el diablo. Pero esos putañeros de diablos, verdaderamente, 
engañan a los dioses con las mujeres, pues de cada diez mujeres que crean 
los dioses, los diablos corrompen a cinco.

CANIDIO.- […] Nuestro jefe está a las órdenes de alguien y nosotros somos 
unos soldados que obedecemos a mujeres (130).

ANTONIO.- ¡He perdido mi gloria! ¡Qué vergonzoso retroceso! […] ¿Adónde 
me has llevado egipcia? [Otra no inglesa] ¿Ves cómo trato de ocultar mi 
vergüenza a tus ojos, mirando detrás de mí el aniquilamiento de mi honor? 
(134).

Algunas consideraciones

Shakespeare fue un hombre de teatro que -si es que verdaderamente 
existió ya que existen sobradas razones para ponerlo en duda82- 
frecuentemente reflexiona sobre los mecanismos de su arte: el 
teatro y la poesía. Nadie duda de la calidad de la escritura atribuida 
al “Cisne de Avon”, pero tampoco podemos olvidar que su teatro es 
eminentemente político y al servicio de la corona inglesa, tal como 
lo demuestra el reciente hallazgo de la tumba de Ricardo III. En 
consecuencia, los pueblos bárbaros (godos y volscos-no romanos) 
reciben de Shakespeare un tratamiento complaciente, disimulando 
sus crímenes y viniendo a “redimir” el honor de los desterrados 
generales romanos:

TAMORA.- […] Lucio tu valeroso hijo, conduce hacia Roma un ejército de 

82 Si bien se dice que introdujo 3.000 palabras nuevas de  las 884.000 que contiene su léxico, 
sería conveniente consultar John Florio, The man who was Shakespeare de Lamberto Tassinari.
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intrépidos godos […] (157).

TITO.- Salud, belicosos godos (165).

Sin piedad por Coriolano, los conspiradores y el general volsco 
Tulo Aufidio, desnudan sus espadas y lo ejecutan, éste como un 
verdadero sportman, dispone las exequias del enemigo romano con 
todos los honores militares:

AUFIDIO.- Ha pasado mi cólera y me siento lleno de pesar. Levantadlo, y que 
ayuden otros tres de los mejores soldados. Sonad el tambor en señal de 
duelo y llevad vuestras picas arrastrándolas. Aunque en esta ciudad sacrificó 
a tantos esposos é hijos, cuya pérdida se llora todavía, le reconocemos 
digno de noble memoria. Ayudad (310).

Convendría contraponer  a quien lea estas obras desaprensivamente, 
entre otras cosas, la lista de las virtudes romanas: públicas y 
personales, recopiladas por Juan Carlos Lucio del Águila83. 

83 Publicado 5 de junio de 2010 por Juan Carlos Lucio del Águila.
VIRTUDES PERSONALES (14): Auctoritas: Autoridad Espiritual. El sentido de la función social 
de alguien, construida a través de la experiencia. Comitas: Humor. Buenas maneras, cortesía, 
amistad. Clementia: Merced. Suavidad y gentileza. Dignitas: Dignidad. Un sentido de autoesti-
ma, orgullo propio. Firmitas: Tenacidad. Fuerza mental, habilidad de defender una propuesta. 
Frugalitas: Economía y simplicidad, sin llegar a ser miserable. Gravitas: Un sentido de la impor-
tancia de un asunto, responsabilidad, seriedad y determinación. Humanitas: Humanidad. Refi-
namiento, civilidad; aprender, y poseer cultura. Industria: Trabajo duro. Pietas: Sumisión. Más 
que piedad religiosa, un respeto por el orden natural social, política y religiosamente. Incluye 
las ideas de patriotismo y devoción. Prudentia: Prudencia. Previsión, sabiduría y discreción per-
sonal. Salubritas: Salud. Salud y limpieza. Severitas: Severidad. Autocontrol. Veritas: Verdad. 
Honestidad en relación al resto. 
VIRTUDES PÚBLICAS (26): Además de las virtudes personales, aspiración de todo individuo, la 
cultura romana también defendía virtudes en común que deberían ser compartidas por toda 
la sociedad. Entiende que algunas de las virtudes que los individuos deberían aspirar también 
son virtudes públicas, seguidas asimismo por la sociedad como un todo. En diversos casos, las 
virtudes se personificaban en divinidades. Abundantia: Abundancia, plenitud. El ideal de tener 
comida y prosperidad suficientes para todos los segmentos de la sociedad. Aequitas: Igualdad. 
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Son una serie de valores estimados en la Antigua Roma como 
fundamentales para todos los ciudadanos romanos. Son cualidades 
de vida a las que todos los ciudadanos romanos (e, idealmente, 
todos los otros también) deberían aspirar. Son el corazón de la Vía 
Romana -la Manera Romana-  y para muchos historiadores fueron 
estas cualidades las que dieron a la República Romana la fuerza 
moral necesaria para conquistar y civilizar el mundo.

Justicia e igualdad tanto dentro del gobierno como entre las personas. Bonus Eventus: Buena 
suerte. Clementia: Clemencia. Merced, mostrada al resto de naciones. Concordia: Concordia. 
Armonía entre el pueblo romano, y también entre Roma y las otras naciones. Felicitas: Felici-
dad, prosperidad. Una celebración de los mejores aspectos de la sociedad romana. Fides: Con-
fianza. Fortuna: Fortuna, suerte. Un agradecimiento a los acontecimientos positivos. Genius: 
Espíritu de Roma. Agradecimiento al espíritu combinado de Roma, y de sus personas. Hilaritas: 
Alegría, jovialidad. Expresión de los momentos felices. Justitia: Justicia. Como expresa por le-
yes y gobiernos sensatos. Laetitia: Contentamiento, felicidad. Celebración del agradecimiento, 
generalmente por la solución de crisis. Liberalitas: Liberalidad. Dar generosamente. Libertas: 
Libertad. Una virtud a la que han aspirado todas las culturas. Nobilitas: Nobleza. Acciones no-
bles dentro de una esfera pública. Ops: Riqueza. Reconocimiento de la prosperidad del mundo 
romano. Patientia: Paciencia. La habilidad necesaria en momentos de tempestad y crisis. Pax: 
Paz. Una celebración de paz dentro de la sociedad y entre las naciones. Pietas: Piedad. Las 
personas prestando honra a los dioses. Providentia: Providencia. La habilidad de la sociedad 
Romana de sobrevivir a desafíos y manifestar un gran destino. Pudicitia: Modestia. Una ex-
presión pública contra la acusación de “corrupción moral” de la Roma Antigua. Salus: Salud. 
Preocupación con el bienestar y la salud pública. Securitas: Seguridad. Gobierno eficiente que 
lleve a la paz. Spes: Esperanza. Especialmente en tiempos de dificultades. Uberitas: Fertilidad. 
Particularmente en relación a la agricultura. Virtus: Coraje. Especialmente de los líderes de la 
sociedad y del gobierno.



451

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

Bibliografía:

• Plutarco (1991). Vidas paralelas, Tomos I y II, Barcelona: Planeta.

• Shakespeare, W. (1928). Tito Andrónico, Traducción de Luis 
Astrana Marín. Madrid: Espasa-Calpe, S.A.

• Shakespeare, W. (1959). “Antonio y Cleopatra”. En Teatro 
Completo Tomo III, traducción de R. Martínez Lafuente, Buenos 
Aires: El Ateneo.

• Shakespeare, W. (1959). “Julio Cesar”. En Teatro Completo Tomo 
III, traducción de R. Martínez Lafuente, Buenos Aires: El Ateneo.

• Shakespeare, W. (1988). The Complete Works, New York: Dorset 
Press.

• Shakespeare, W. (s/f). “Coriolano”. En Dramas de Guillermo 
Shakespeare, traducción de José Arnaldo Márquez, Barcelona: 
Casa Editorial Maucci.

• Somogyi, N. de (2012). Shakespeare on Theatre, USA: Opus.

• Tassinari, L. (2009). John Florio, the man who was Shakespeare, 
Canada: Giano Books.

• Treble, H.A. & Vallins, G.H. (1963). Realms of Gold, Glasgow: 
Collins Clear-Type Press.

Filmografía:

• Asesinato de Julio Cesar (Julius Caesar, Reino Unido, 1970) 



452

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

Dirección: Stuart Burge. Intérpretes: Charlton Heston, Jason 
Robards, John Gielgud y Diana Rigg.

• César debe morir (Cesar debe morire, Italia, 2012) Dirección: 
Paolo y Vittorio Taviani. Intérpretes: Fabio Cavalli, Salvatore 
Striano, Giovanni Arcuri y Antonio Frasca.

• Coriolano (Coriolanus, USA, 1979) Dirección: Wilfred Leach. 
Intérpretes: Morgan Freeman, Robert Christian, Gloria Footer y 
Denzel Washington.

• Coriolano (Coriolanus, Reino Unido, 2011) Dirección: Ralph 
Fiennes. Intérpretes: Ralph Fiennes, Gerard Butler, Vanessa 
Redgrave, Brian Cox  y Jessica Chastain.

• La vida íntima de Marco Antonio y Cleopatra (Ídem., México, 
1946) Dirección: Roberto Gavaldón. Intérpretes: Luis Sandrini, 
María Antonia Pons y Víctor Junco.

• Marco Antonio y Cleopatra (Antony and Cleopatra, USA, 1973) 
Dirección: Charlton Heston. Intérpretes: Charlton Heston, 
Hildegarde Neil, Eric Porter y Fernando Rey.

• Cayo Julio César (Cajus Julius Caesar, Italia, 1914) Dirección: Enrico 
Guazzoni. Intérpretes: Amleto Novelli, Antonio Nazzari, Augusto 
Mastripietri, Bruto Castellani, Ignazio Lupie Irene Mattalia.

• Julio Cesar (Julius Caesar, Reino Unido, 1938) Dirección: Dallas 
Bowe. Intérpretes: Alan Aldridge, D.A. Clarke-Smith, Erik Chitty, 
Kenneth Eaves, Laura Cowie y Van Courtland.  

• Julio Cesar (Julius Caesar, EE.UU., 1949) Dirección: Garry Simpson. 
Intérpretes: George Bliss, Paul Klaussen, James Maxwell, Raymond 
McDonell, Roger Neuhoff, Donald Roberts y Arch Taylor.
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• Julio Cesar (Julius Caesar, USA, 1953) Dirección: Joseph 
Mankiewicz. Intérpretes: Marlon Brando, James Mason, John 
Gielgud y Louis Calhern. 

• Julio Cesar (Julius Caesar, Reino Unido, 1959) Dirección: Stuart 
Burge. Intérpretes: Ralph Ball, Neville Becker, Wilfrid Brambell, 
William Lyon Brown, Jeremy Burnham, Richard Carpenter, 
Leonard Cracknell, Roger Gage, Richard Goolden y Michael 
Gough.

• Julio Cesar (Julius Caesar, Reino Unido, 1964) Dirección: Michael 
Croft y John Vernon. Intérpretes: Neil Stacy, Alan Allkins, Jeremy 
Anthony, Michael Cudman, Hywel Bennett, Kenneth Cranham, 
Barrie Keeffe, Bill Kenwright y Diana Rasbach.

• Julio Cesar (Julius Caesar, EE.UU., 1979) Dirección: Michael 
Langham. Intérpretes: Morgan Freeman, Sonny Jim Gaines, Earle 
Hyman, Roscoe Orman y Jaime Sánchez.

• Julio César (Julius Caesar, EE.UU. / Reino Unido, 1979) Dirección: 
Herbert Wise. Intérpretes: Richard Pasco, Charles Gray, Keith 
Michell, David Collings, Virginia McKenna, Elizabeth Spriggs y 
Sam Dastor. 

• Julio Cesar (Julius Caesar, Alemania, 2002) Dirección: Uli Edel. 
Intérpretes: Jeremy Sisto, Richard Harris, Christopher Walken. 

• Tito Andrónico (Titus Andronicus, Reino Unido, 1985) Dirección: 
Jane Howell. Intérpretes: Brian Protheore, Derek Fuke, Edward 
Hardwicke, Nicholas Gecks, Paul Davies Prowlesy Walter Brown.

• Tito Andrónico (Titus, Reino Unido / Italia, 1999) Dirección: Julie 
Taymor. Intérpretes: Osheen Jones, Dario D’Ambrosi, Anthony 
Hopkins y Jessica Lange.

http://www.imdb.com/name/nm0248942/?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0005438/?ref_=tt_ov_st
http://www.imdb.com/name/nm0001321/?ref_=tt_ov_st
http://www.imdb.com/name/nm0000686/?ref_=tt_ov_st
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• Tito Andrónico (Titus Andronicus, EE.UU., 1999) Dirección: 
Christopher Dunne. Intérpretes: Candy K. Sweet, Lexton Raleigh 
y Tom Dennis.

• Tito Andrónico (Titus Andronicus, EE.UU., 2000) Dirección: 
Richard Griffin. Intérpretes: Chris Perrotti, John Capalbo, Kevin 
Butler, Molly Lloyd, Nigel Gore y Zoya Pierson. 

http://www.imdb.com/name/nm0842242/?ref_=tt_ov_st
http://www.imdb.com/name/nm0707680/?ref_=tt_ov_st
http://www.imdb.com/name/nm0219571/?ref_=tt_ov_st
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El teatro de Nikos Kazantzakis 
en Latinoamérica: 
Lecturas de su corpus filosófico 
y antropológico. Cuestiones de
traducción y edición

Cristina Quiroga (AINCRIT)
crisquirogaar@yahoo.com.ar

Introducción a la biografía del autor y su obra

INICIAMOS ESTE TRABAJO CON BREVES ANTECEDENTES DE LA 
vida de nikos Kazantzakis, jalonada por el volumen y la calidad de 

su producción que quedó en la memoria de la tradición literaria y 
teatral griega, con el objeto de abrir más canales de información de 
un escritor de relevancia internacional. Creemos que la posibilidad 
de conocer más secuencias de su vida -que influye definitivamente 
en su obra poética extraída de sus huellas horadadas en el camino 
de  vida-  nos resultará clave para el proceso de interpretación de 
su  pensamiento filosófico, literario y teatral. Nacido en Herakleion 
(Creta-1883), fallecido en Friburgo de Brisgovia (Alemania-1957),  
fue narrador, dramaturgo, poeta, filósofo, sociólogo, traductor 
y estudioso de la historia de Grecia, doctor en Derecho en la 
Universidad de Atenas, doctor en Filosofía en la Universidad de la 
Sorbona (bajo la figura tutelar de Nietzsche), Ministro del gobierno 
griego (1945), trabajó como asesor literario para la Unesco en 

mailto:crisquirogaar@yahoo.com.ar
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París (1947-1948). Ha sido traducido a muchos idiomas y recibió 
numerosos premios literarios.  En la mayoría de los países del mundo 
funciona una Sociedad Nacional “Nikos Kazantzakis” -coordinadas 
por la Sociedad Internacional, con sede en Atenas- y la Universidad 
de Ginebra, Suiza, creó en 1988 la “Sociedad Internacional de 
Amigos de Nikos Kazantzakis”. En 1957, perdió por un solo voto el 
Premio Nobel de literatura frente a Albert Camus, quien expresó 
más tarde, que Kazantzakis era merecedor del honor mucho más 
que él mismo. Comprometido con la realidad política y social de su 
país, mientras ocupaba el cargo de director general del Ministerio 
de Bienestar Social, organizó el traslado de las poblaciones griegas 
desde la región del Cáucaso a Grecia  luego de la Revolución Rusa en 
1917 y participó activamente en la creación de la “Unión Socialista 
de los Trabajadores”, motivos por los cuales recibió en Viena  el 
“Premio Internacional de la Paz”, en 1956.

Su obra, de naturaleza y herencia helénica con impronta cretense, 
intenta comprender el pensamiento occidental y oriental en los 
lineamientos filosóficos que definen, sin tapujos ni prejuicios, los 
más importantes conceptos de la conducta de los hombres. En el 
análisis de los cuestionamientos antropológicos encaminados hacia 
la búsqueda laberíntica del sentido de la vida, desnuda sus propias 
conductas, siempre fieles a la línea ética de su pensamiento social, 
político y público. 

En sus investigaciones bucea en el conocimiento desde una óptica 
singular con una profunda revisión de su fe en Dios. Encamina su 
campo de pensamiento hacia la libertad del hombre abarcando 
espacios populares y direccionando su obra para que no quede entre 
doctos, sino, para que llegue masivamente al público, a la gente. 
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Su escritura literaria y teatral  es rica en matices y en personajes 
perennes. En 1944, en plena crisis por las dos Guerras Mundiales, 
escribió en Egina, Grecia, que su angustia consistía en combatir sin 
pausa la tesis y la antítesis hasta encontrar la síntesis. Comprometido 
con las problemáticas políticas y sociales, afirmó que en el siglo 
XX, se estaba en presencia de “sociedades en descomposición” 
(Stassinakis, 1998: p. 2). Las estudió y comprendió profundamente 
en lo espiritual y religioso, en lo político, en el acercamiento de 
pueblos y de culturas; en  la búsqueda de lo esencial -no de lo 
efímero- y en el porvenir de las naciones. 

Stassinakis (1998: p 2) destaca el momento cuando lanzó su “grito” 
-como le gustaba decir al poeta- y no su mensaje, con significados 
muy actuales y de todos los tiempos. 

En 1949, Kazantzakis anota en Carta al Greco:

Soy el hombre más sencillo que existe, pero cuando siento un  “grito’’ 
en mí, no acepto transformarlo en una “vocecilla” para complacer a 
los mudos y a los tartamudos... He venido a este mundo por algunos 
instantes y quiero lanzar un grito y partir…Todo hombre tiene un grito 
que lanzar antes de morir, su grito. No eres un carnero, eres un hombre; 
y hombre quiere decir algo que no está cómodamente instalado, 
sino que grita. ¡Grita tú; pues! ¡Mi alma íntegra es un grito y mi obra 
íntegra es la interpretación de ese grito! (Kazantzakis, 1963: p.38).

De las ediciones de Carta al Greco. Recuerdos de mi vida  trabajamos  
la  traducción -más relacionada con la fonética anglosajona- y la 
edición de la filóloga clásica Carmen Vilela Gallego titulada Informe 
al Greco. Nicos Kasandsakis (2014), por sus valiosas reflexiones que 
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nos permiten ingresar en su esencia más íntima. Vilela Gallego explica 
que la palabra anáfora que debería traducirse como “informe” o 
“rendición de cuentas” ha sido traducida como “carta” a partir del 
título en francés Lettre au Greco. Kazantzakis lo llamó “especie de 
autobiografía”, donde dialoga en su imaginario con su compatriota y 
amigo Doménico Theotocópulos como si estuviera presente ante él, 
compartiendo banquetes y reflexiones sobre la vida, que manifiesta 
en las poéticas teatrales. Le dice a Theotocópulos: “Durante nuestra 
vida, nosotros dos no hemos perseguido sino una sola cosa; una 
visión cruel, sanguinaria, indestructible: la substancia del hombre” 
(Cartas al Greco, 1963: p. 74). 

Deseaba llegar a la mirada crítica de las ideas y las pasiones. Por este 
motivo, le preocupaba el tiempo cotidiano perdido, siempre urgido 
por las cuestiones sociales y la inestabilidad política y económica 
de su país. Confiesa su angustia existencial sobre el tiempo, que ha 
llegado a ser el bien Supremo. Critica a los hombres cuando los ve 
desperdiciarlo o malgastarlo en discusiones vanas.   

La búsqueda de la libertad es su máxima lucha y anhela la superación 
espiritual que conducirá hacia la libertad absoluta: la de Dios, 
no para alcanzarlo, sino, para no detenernos nunca en nuestra 
ascensión, porque “…es el único medio de dar nobleza y unidad a 
la vida”. (Kazantzakis: 1963). En esa búsqueda, el bardo se expresa 
escribiendo su poemario y dramas épicos, en el acto solidario de 
querer dar a un otro aquello que impactó en su mente, sus ideas, 
intelecto, su cuerpo, en su universo emocional. La libertad para 
Kazantzakis significa ausencia de temor y de esperanza. El hombre 
no debe sentir temor del perfeccionamiento personal y de la vida 
futura, no puede esperar nada de los hombres ni debe buscar 
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recompensas y honores. En el epitafio de su tumba se lee: “¡No 
espero nada, no temo nada, soy libre!”.

Torturado por preocupaciones metafísicas y existenciales, buscaba 
socorro en los viajes por una necesidad vital para su espíritu y 
manifestaba que le satisfacía encontrarse con gente de diversas 
culturas y existencias en cada lugar que llegaba. Esperaba hallar en 
tierras lejanas las imágenes que lo ayudarían a salvar y a salvarse 
interiormente. El símbolo kazantzakiano del viaje se enmarca 
en el contexto del modernismo literario, en la búsqueda del 
autoconocimiento, la libertad interior y el cristianismo, para alejarse 
de los demonios y las sombras que lo acosaron a lo largo de su vida. 

En la novela Zorba, el griego pone en la voz de los personajes su 
deseo espiritual más alto: el temor a lo sagrado. Esta novela, cuando 
fue llevada al cine, lo hizo popular mundialmente porque es la 
síntesis de sus reflexiones más profundas, Zorba es Kazantzakis. 

La influencia de Friedrich Nietzsche en su tesis de doctorado es 
evidente, especialmente los conceptos de Nietzsche del ateísmo 
y el superhombre. Sin embargo, tuvo una fe inquebrantable en 
Dios. Taciturno,  siempre dubitativo y con tendencia a recluirse, se 
internó durante cuarenta días en el Monasterio del Monte Athos 
(Macedonia central), con su amigo el poeta y dramaturgo griego 
Ángelos Sikelianós. Vivieron una vida de ascetas, fortaleciendo 
su espiritualidad  en función de sus trabajos literarios y artísticos. 
Desde niño le apasionaron  los íconos, las vidas de santos, misas 
y cantos litúrgicos, especialmente,  la figura de Cristo. Sostiene en 
la tríada: Odisea, Cristo de nuevo crucificado y La última tentación 
de Cristo que el tema de la fe es inagotable, pues el combate del 
Hombre (carne) y de Dios (espíritu), de la muerte y la inmortalidad, 
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son cuestiones metafísicas y existenciales, eternas y cambiantes.

En sus dramas, poesías y novelas movilizó fuerzas contra el 
odio irracional, la mentira, la corrupción, la pobreza de la gente 
y la injusticia en todos los órdenes. Muchos religiosos griegos 
conservadores condenaron el trabajo de Kazantzakis acusándolo 
de ateo y la Iglesia Ortodoxa Griega lo excomulgó en 1955.  La 
novela La última tentación de Cristo fue incluida por la Iglesia 
Católica  en el índice de “Libros prohibidos”. Kazantzakis reaccionó  
inmediatamente enviando un telegrama con la cita del escritor 
Tertuliano: “Interpongo mi apelación a tu tribunal, Señor”. Varios 
cines, plegándose a la iglesia, prohibieron la película de Martín 
Scorcese  basada en su novela, estrenada en 1988.

Recibió la influencia de grandes corrientes políticas y sociales de su 
época: nacionalismo, comunismo, socialismo y cristianismo social. 
Pero nunca fue un militante comprometido con un partido político. 
Para Kazantzakis, su poema épico La Odisea fue el comienzo de 
su odisea alrededor del mundo. Iniciado en 1924, lo reescribió 
siete veces antes de su publicación en 1938. Son 33.333 versos de 
longitud, siguiendo la estructura de La Odisea de Homero, dividido 
en 24 rapsodias. Toda su obra literaria y dramática tiene elementos 
poéticos autobiográficos del pasado histórico griego y reniega de 
sus orígenes arábigos, desde el período de dominio y sometimiento 
de los árabes en Creta, entre los años 825 al 961.  

En sus obras, revitaliza y reelabora los mitos clásicos griegos en un 
siglo XX convulsionado y violento del agotamiento del naturalismo 
y el realismo literario, produciendo una obra compleja para 
entenderse a sí mismo en el gran mundo como un gran antropólogo 
con el objeto de iluminar a los demás hombres. 

http://es.wikipedia.org/wiki/1924
http://es.wikipedia.org/wiki/Odisea
http://es.wikipedia.org/wiki/Homero
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Citamos un párrafo de Carta al Greco:

Me recuerdo claramente. Antes de experimentar compasión por los 
hombres, experimenté en mí mismo la vergüenza. Tenía vergüenza de ver 
el sufrimiento de los hombres y de esforzarme por transformar todo ese 
horror en un espectáculo efímero y vano. Decía para mí: “No es verdad; no 
te dejes arrastras, como los ingenuos, a creerlo. El hambre y la saciedad, la 
alegría y el sufrimiento, todo eso no son más que espectros! “Yo lo decía y lo 
repetía; pero a fuerza de mirar a los niños que tenían hambre y que lloraban 
y a las mujeres de mejillas hundidas y de ojos llenos de odio y sufrimiento, 
mi corazón poco a poco se deshacía. Yo seguía con emoción este inesperado 
cambio en mí mismo. Al principio, era la vergüenza la que palpitaba en 
mi corazón, después la compasión. Comenzaba a sentir el sufrimiento de 
los otros como si fuera mi propio sufrimiento. Luego llegó la indignación 
y enseguida, la sed de justicia. Y por sobre todo, la responsabilidad. “Soy 
culpable -me decía- de toda el hambre que hay en el mundo, de toda la 
injusticia; soy yo el que tiene la responsabilidad (Carta al Greco, 1963: p. 89).

Ante estas cuestiones existenciales, su gran aventura fue la de 
haber intentado realizar una síntesis entre Oriente y Occidente. Los 
rasgos esenciales de su pensamiento son: libertad, fe, identidad, 
compromiso político y cosmopolitismo. El desmoronamiento de los 
mitos, lo invitan a crear otros nuevos, en un teatro comprometido 
con las problemáticas laberínticas de su Creta natal, ubicada 
estratégicamente en el paso de Occidente hacia Oriente. 

Traducción, publicación y distribución de sus obras de teatro

Nikos Kazantzakis, es poco conocido como dramaturgo en 
Latinoamérica debido a que no contamos con suficientes 
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traducciones al español y publicaciones de sus textos de teatro.

El autor, a pesar de haber viajado por muchos países, dijo poco antes 
de fallecer que no quería morir sin antes haber llevado su teatro a 
Latinoamérica, pero ya era tarde por su delicado estado de salud, 
además, no pudo cumplir su sueño porque las autoridades griegas 
no le otorgaron pasaporte. Éste y otros motivos nos han privado de 
la circulación de sus textos dramáticos para poder llevarlos a escena.

En el complejo territorio de la circulación de sus textos dramáticos, 
hemos rastreado las escasas publicaciones en español de sus obras 
de teatro.  Algunas obras han sido traducidas en Buenos Aires, del 
francés al español, por Ediciones Losange en la década de los 50, 
pero ya no están en circulación. Los investigadores Miguel Castillo 
Didier y Roberto Quiroz Pizarro, las tradujeron por primera vez del 
griego al español, en el  Centro de Estudios Griegos Bizantinos y 
Neohelénicos de la Universidad de Chile, en Santiago, pero no 
cuentan con reediciones posteriores y es difícil encontrar los 
ejemplares que quedaron. 

En sus traducciones Kazantzakis demostró un amplio dominio del 
inglés, francés, alemán, italiano y español. Tradujo al griego moderno 
el conjunto de la obra de Julio Verne, las obras de Alfonso Daudet, 
William James, Nietzsche, Darwin, Dickens, Maeterlinck, Bergson, 
Maquiavelo, Dante, Jiménez, Zalamea, García Lorca, Pirandello, 
Cocteau, Hauptmann, Goethe, Shakespeare, Platón y Homero entre 
otros. Se especializó en su lengua griega, incorporando en todas sus 
obras el lenguaje cotidiano de los pescadores, marineros, obreros 
y campesinos de su tierra. Sintió un gran afecto por la lengua 
castellana y por España, identificándose políticamente con la lucha 
de los españoles en la Guerra Civil Española, brindándoles el servicio 
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de corresponsal en la prensa. 

A modo de conclusión, destacaremos brevemente la primera obra 
de teatro escrita por el autor O Protomastoras o El sacrificio, escrita  
en  París, entre 1908-1909, porque es un grito de libertad,  un 
homenaje al teatro griego clásico y a la memoria oral y escrita de 
los griegos.  

Su simbolismo poético está ligado al sacrificio individual y 
comunitario en pos de los grandes ideales de la humanidad. Se  basa 
en La balada del puente de Arta, un mito popular folklórico griego 
de los pueblos del sudeste de Europa. El texto narra la disyuntiva 
del maestro constructor ante el obligado sacrificio de su mujer, su 
amada, para lograr que el puente se afirme definitivamente. Es la 
idea del amor puesto a prueba como pecado y debilidad. El puente 
es el elemento mítico que representa las creencias arcaicas griegas, 
es el submundo que devora hombres por su pecado de hybris 
y los pone en situaciones límites para lograr aplacar la ira de los 
implacables dioses. Lo que se construye altera de alguna manera 
el orden divino del cosmos, por esto,  toda construcción debe 
recurrir a un rito fundacional que permita recuperar la armonía 
preestablecida, para no despertar la ira y el castigo de los dioses. 
En este contexto, podríamos situar el tema de esta balada, como 
una ofrenda al río para aplacarlo por el pecado del capataz y de 
los hombres del pueblo, pretendiendo dominar las fuerzas de la 
naturaleza con la construcción del puente. 

Los personajes entretejen cantos corales de lejanos tiempos, en 
canciones populares con metáforas poéticas, narrando la lucha que 
enfrenta el pueblo por un puente que se derrumba cada vez que 
lo construyen.  El autor sigue la tradición del teatro  renacentista 
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cretense con la producción de obras breves. En el texto, vemos 
la función de los stásima de las tragedias antiguas griegas en la 
participación del coro, separados en semicoros, dialogando y 
cantando en estrofas y antistrofas sobre las cuestiones que trata 
este drama. 

El texto pertenece a la tragedia porque, según expresaba el autor, 
era el género que le posibilitaba llevar a escena los temas que 
preocupaban a todos los griegos, con las fuerzas de los héroes 
antiguos mitológicos conviviendo con personajes contemporáneos 
aceptados por la gente conocedora de la tradición antigua. 

La obra incitó polémicas en los círculos literarios. La presentó en el 
certamen teatral El Lasanio con el título El sacrificio y el seudónimo 
de Petros Psilotitis y el jurado le concedió el premio en una solemne 
ceremonia en la Universidad de Atenas. Sin embargo, los periódicos 
no publicaron ninguna crítica sobre la obra premiada. Esto desató 
la reacción de Kazantzakis por la falta de criterio de los literatos, 
respondiéndoles con dureza en un artículo publicado en la revista 
Acrópolis en 1910, que comenta Omato Sáez: 

En el citado artículo Kazantzakis acusa de hipócritas a los que no 
son capaces de mostrar una opinión contraria a las personalidades 
influyentes en ese momento y dice entre otras cosas: “El acorralamiento 
en un rebaño sometido y mudo, los amaños y preacuerdos, la 
adulación hipócrita, el miedo en todos los enfrentamientos y 
discusiones sólo es propio de esclavos” (Omato Sáez,  2010: p 5).

El reconocimiento a sus obras de teatro llegará años después porque 
han sido poco representadas, debido a que los críticos lo acusaban 
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de poner el acento en lo metafísico y no en lo específicamente 
teatral. 

En el teatro de Kazantzakis predomina la fuerza de lo simbólico y las 
fuerzas de lo ideológico. Incorpora elementos de la tragedia griega 
clásica y el protagonista es un héroe obligado a una elección trágica 
y fatal en la vida pero que cumple, inexorablemente, el destino 
marcado por los dioses y no se deja convencer por ruegos o súplicas 
poetizados en largos monólogos. Asume las consecuencias ante 
la justicia divina y la catarsis ante el luto histórico. Sus personajes 
son almas atormentadas, seres sacados de la tradición antigua, 
angustiados, inconformistas, viven en soledad y sin esperanzas ante 
una vida que los abruma. Y en ellos el poeta deposita sus grandes 
problemas existenciales. 

Nikos Kazantzakis dejó su obra inscripta en la tradición dramatúrgica 
neohelénica por la importancia que le aportó a la tradición oral 
conservada a través de los siglos por los griegos y por su estructura 
dramática en forma de cuento dialogado y fue una fuente de 
inspiración a escritores griegos posteriores al autor presentado en 
este trabajo.



466

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

 Bibliografía:

• González Vaquerizo, H. (2009). “El laberinto de Creta en la 
Odisea de Nikos Kazantzakis”, en Amaltea Revista de mitocrítica, 
Universidad Autónoma de Madrid, Vol. 1, pp. 99-113

• Informe al Greco, Nicos Kasandsakis. 2014, edición y traducción 
de Carmen Vilela Gallego, edit. Cátedra Letras Universales, 
España.

• Kazantzakis, N. (1963). Carta al Greco. Recuerdos de mi 
vida (autobiografía),  Buenos Aires, Editorial Carlos Lohlé. 
Traducido del griego por Delfín Leocadio Garasa.

• La reciente reedición de Carta al Greco, Junio de 2014, La Tribuna 
de Toledo.es, por Adolfo Domingo Lorente,  en http://www.
latribunadetoledo.es/noticia

• Omatos Saénz, O. (2010). O Πρωτομάστορας, la primera tragedia 
de Nikos Kazantzakis, Universidad del País Vasco, España.

• Stassinakis, G. (1998). Presidente de la “Société Internationale 
des amis de Nikos Kazantzakis” y del boletín “Le Regard cretois”. 
Conferencia: La mirada cretense. Reproducido de “Byzantion Nea 
Hellás”, Centro de Estudios Griegos, Bizantinos y Neohelénicos 
“Fotios Malleros”. Universidad de Chile. Santiago. Director: 
Miguel Castillo Didier, http://www.apocatastasis.com/grecia/
kazantzakis/

http://www.latribunadetoledo.es/noticia
http://www.latribunadetoledo.es/noticia
http://www.apocatastasis.com/grecia/kazantzakis/
http://www.apocatastasis.com/grecia/kazantzakis/


467

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

El teatro de Nicolás Maquiavelo 
Entre tradiciones y rupturas
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Premisa

EN EL ÁMBITO DE LA EXPERIMENTACIÓN FLORENTINA DEL 
“hecho teatral”, las comedias de Maquiavelo abrirán el 

camino hacia una comicidad nueva que colocaba en el centro de 
la reflexión literaria cuestiones y personajes capaces de mostrar, 
en el microcosmos de la representación escénica, el macrocosmos 
de esa cotidianeidad florentina que por entonces vivía un singular 
momento de pasaje de las libertades republicanas a su progresiva 
pérdida, durante el periodo mediceo.

Efectivamente, allí, el gusto por un teatro que cumplía la doble 
función de entretener y disciplinar se irá afirmando cada vez más a lo 
largo de la época medicea. Así, en septiembre de 1518, las bodas de 
Lorenzo II con Magdalena de la Tour d’Auvergne serán solemnizadas 
por la representación realizada por la Compañía de la Cuchara (una 
de las primeras “compañías” de actores aficionados de Italia) -con 
una muy elaborada puesta en escena realizada con telones pintados 
siguiendo la técnica prospética, por Andrea del Sarto y Bastiano da 
San Gallo, llamado “el Aristóteles”- de La Mandrágora, de Nicolás 
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Maquiavelo (Vasari, 1943: 259-266). Frente a los ejemplos de 
comedias traducidas del latín al volgare  -o directamente escritas 
en volgare, aunque tomando como modelo las estructuras, los 
personajes y las tramas del teatro de la vasta tradición plautina y 
terenciana, frente al mismo teatro de Ludovico Ariosto, quien, a pesar 
de algunas alusiones “contemporáneas” en sus comedias, todavía 
no se animaba a acercarlas espacial y temporalmente a su público 
mayormente cortesano- La Mandrágora se nos presenta como 
la pieza teatral que más cabalmente logra ilustrar a esa Florencia 
renacentista, con sus tipologías humanas, sus conflictos, su espacio, 
sus costumbres, sus lenguajes y, ciertamente, su ambivalente 
moral. Maquiavelo, profundamente conciente del valor de la “verità 
effettuale della cosa” recorre un camino literario que lo lleva a 
colocar aspectos relevantes de su pensamiento político dentro del 
orden teatral, mientras, según afirma en el mismo prólogo, piensa 
que el “ejemplo” (o tal vez, mejor sería llamarlo “anti-ejemplo”) 
florentino puede ser perfectamente aplicable a otros gobiernos de 
la península. 

Ya Francesco De Sanctis, en su Historia de la literatura italiana de 
1871, daba a esta comedia un carácter fundacional (1990: 634), 
gracias, según él, a la habilidad demostrada por Maquiavelo para dar 
a su obra una grandísima fuerza dramática, profundamente ligada 
a la realidad. Y es que el Florentino, quizás más que cualquier otro 
autor de su época, nos coloca aquí frente a esa civilización florentina 
a caballo entre las grandes esperanzas del Humanismo del siglo XV 
y las desilusiones y los terribles miedos que culminaron, justamente 
el año de su muerte, 1527, con el saqueo de Roma, y con el “fin de 
la fiesta” renacentista. Efectivamente, el sentimiento y la visión del 
mundo que tiene Maquiavelo, al decir de Croce, “no son las de un 



469

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

cínico, porque tiene el anhelo de la bondad y la pureza, pero tienen 
por cierto algo de pesimismo, porque él no ve en la realidad ningún 
espiral por el cual pueda penetrar esa bondad y pureza, tanto la 
realidad es como una pelota, bien cerrada en sí misma, en sus 
propias codicias, en su propia lógica utilitaria” (1991: 221).

Entre la tradición y la ruptura

Aunque escrita entre enero y febrero de 1518, Maquiavelo retrotrae 
la acción de su pièce a 1504. Respetuosa de las tres canónicas 
unidades aristotélicas y dividida en los tradicionales cinco actos, 
cada uno de los cuales se concluye con una canción84,  la pièce 
cuenta la historia de Messer Nicias Calfucci, doctor en leyes. Nicias, 
casado con Lucrecia se siente cerca de la vejez y se lamenta por no 
tener hijos. Mientras tanto Calímaco, joven florentino, ha regresado 
recientemente de París, luego de haber escuchado numerosos y 
encendidos elogios acerca de la belleza de la joven, lo que lo lleva a 
sentir una gran pasión por ella. El parásito Ligurio, asiduo concurrente 
a la casa de los Calfucci, conociendo la pasión de Calímaco, elabora 
un plan, comparable al que pudiera pensar un estratega militar, para 
que el joven pueda encontrarse con Lucrecia: con un juego lingüístico 
de indudable efectividad cómica, Ligurio presenta Calímaco a Nicias 
como un renombrado doctor en medicina, capaz de curar la esterilidad 
con una poción de mandrágora que la joven deberá ingerir85. 

84 Estas canciones fueron en realidad agregadas por el autor para las re-
presentaciones del Carnaval de Módena de 1526, patrocinadas por Frances-
co Guicciardini -por entonces gobernador de la Romaña- y que debía cantar 
Bárbara Raffacani Salutati, bastante más joven que Maquiavelo y de quien éste se había ena-
morado. A partir de entonces dichas canciones quedarán como parte integrante de la comedia.
85 Los herboristas medievales encontraban en la gruesa raíz de la mandrágora una semejan-
za con la anatomía masculina, por lo que le atribuían efectos afrodisíacos.
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Pero el problema es que, si bien esta cura asegura el embarazo, el 
primer hombre que yacerá con Lucrecia luego de beber la tisana 

estará destinado a morir. Frente a esta perspectiva poco feliz, Messer 
Nicias no dudará en buscar un joven para que sea conducido a la 
habitación de su esposa, con la éste deberá permanecer hasta el alba. 
El obstáculo a este complejo plan será, sin embargo, la resistencia de 
la honesta mujer, a quien deberán convencer primero su madre y 
luego su confesor. Naturalmente, el joven raptado no es otro que 
Calímaco, quien le confesará a Lucrecia todo el plan. Ésta, entonces, 
se decidirá a continuar haciendo por amor lo que en cambio le había 
sido impuesto por la fuerza.

Ahora bien, como puede observarse por el argumento -que 
inmediatamente nos trae a la memoria por lo menos el cuento  6º de la 
III Jornada del Decameron de Boccaccio,  en el que Ricardo Minutolo, 
al igual que Calímaco logra,  con  un  subterfugio, transformarse  en el 
amante de Catella, una mujer que no pensaba en absoluto engañar 
a su marido86-  La Mandrágora, desde un punto de vista teatral, es 
una obra más bien estática, con escasos saltos argumentales, con 
una sólida línea dramática notablemente definida desde el inicio 
y con pocos personajes que hacen que la acción no pierda jamás 
de vista su cauce original. Así, para Davico Bonino, era “diferente y 
nueva en todos los aspectos: por la violencia del paisaje moral, por 
la economía de la construcción, por la novedad del estilo” (1977: 
XLII). Sin embargo, es en la construcción de sus personajes, donde se 
encuentra la verdadera revolución maquiaveliana, justamente esa que 

86 “...al saber entonces [...] cuánto más sabrosos eran los besos del amante que los del 
marido, cambió su dureza en dulce amor hacia Ricardo; desde ese día en adelante, muy tier-
namente lo amó y obrando sabiamente, muchas veces gozaron de su amor”. Boccaccio, Gio-
vanni, Decameron. Edición de Vittore Branca. Turín, Einaudi, 1992, pp. 337-389. Salvo en el 
caso en que se especifique lo contrario, las traducciones presentes en el texto nos pertenecen.
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transforma a esta comedia en una obra sin precedentes en la historia 
del teatro cómico italiano, tal vez porque, como subraya Benedetto 
Croce, ella representa “el propio estado de ánimo de Maquiavelo”, 
ese Maquiavelo que -como él mismo dirá en el Prólogo de su pièce- 
escribe para hacer su triste tiempo más suave, luego de su forzado 
alejamiento de la Cancillería florentina (1990: 223-224), acusado 
de haber formado parte de una conspiración contra el cardenal  
Giovanni  de’ Médicis. En La Mandrágora,  todos los personajes 
ficcionales tienen el mismo desparpajo y la idéntica determinación 
que pueden encontrarse en muchos de los protagonistas reales de 
los sucesos históricos presentados por el Florentino en El Príncipe, 
en la descripción del modo en que el Duque Valentino mató a 
Vitellozzo Vitelli, Oliverotto de Fermo, el Señor Pagolo y el Duque 
de Gravina Orsini o en las Historias florentinas. En efecto, los unos y 
los otros tienen presente sólo el fin que se han propuesto obtener87 

y en este sentido, Maquiavelo juega con esos aspectos de una triste 
realidad “efectual” que lo ayudan a pensar en la construcción de 
una realidad distinta, donde la fuerza dominante de una juventud 
indómita pueda doblegar inclusive a la fortuna más adversa. La 
Mandrágora, entonces, podría ser leída como una tipologización 
y a un tiempo una búsqueda de modelos de príncipes (Callímaco-
Lucrecia) y de condottieri (Ligurio-Fray Timoteo) que deben enfrentar 
la obtusidad y estupidez de un messer Nicias, en muchos aspectos 
tan cercano al Calandrino boccaccesco, pero a la vez profundamente 
arraigado en la moralidad cotidiana de la Florencia de su tiempo, 
“una moralidad que distingue el bien del mal, pero que reconoce 
cómo el bien y el mal operan del mismo modo en el mundo, y que 

87 En relación con este topos, cfr. Federico II de Prusia, El antimaquiavelo (1738, ca.). Prefa-
cio y correcciones de Voltaire. Buenos Aires, Quadrata, 2002.
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no rechaza una categoría por otra, sin desconocer a la vida misma” 
(Russo, 1957: 93). “Los personajes de La Mandrágora obran según 
la lógica de su utilidad y de su placer, y cada uno, sin embargo, va 
derecho por su mismo camino, y no será justamente Maquiavelo 
quien se escandalice de esta regla” (Russo, 1957: 91). 

Por cierto, el acercamiento del autor del De principatibus a la 
realidad de sus días -esa misma realidad que lo había hecho 
reflexionar en los capítulos XVII y XVIII de sus Discorsi sopra la prima 
Deca di Tito Livio, acerca de la total corrupción de la virtud cívica88- 

no se agota en la trama por él propuesta en La Mandrágora 
o bien en la composición de los personajes que construyen la 
obra. En efecto, ya luego de la primera canción “para ser recitada 
antes de la comedia, cantada por ninfas y pastores al unísono” 
(1984: 69), nuestro autor escribe un prólogo argumentativo89 

en el que la sola idea de nombrar, “ésta es vuestra Florencia” (1984: 
69), acerca notablemente al espectador a los hechos que se están 
por presentar. Sin embargo, no es solamente este acercamiento 
espacial el que nos induce a ver en La Mandrágora un piadoso espejo 
de la realidad florentina de los tiempos de Niccolò. Es, en cambio, 
la fuerte caracterización psicológica que él da a los personajes de 
su comedia, lo que la hace tan universal. Y si ya Boccaccio había 
hecho algo similar con muchos de los personajes de su “comedia 
humana”, sólo con Shakespeare el teatro llegará a tener una la 
individualización de tipos humanos tan perfectamente delineados, 

88   Cfr. Baron, Hans, En busca del Humanismo cívico florentino. Ensayos sobre el cambio del 
pensamiento medieval al moderno. México D.F., FCE, 1993, p. 347.
89 Existen cuatro tipos de prólogos: “recomendatorio, en donde se apoya a la historia o a su 
autor; relativo, en el que se expresan insultos hacia un adversario o agradecimientos al público; 
argumentativo, con la exposición del argumento del drama; mixto, con la presencia simultánea 
de todos los precedentes.” Cfr. Riposio, Donatella, “Nova Comedia v’appresento.” Il prologo 
nella commedia del Cinquecento. Turín, Editrice Tirrenia Stampatori, 1989, p. 5.
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capaces de trascender los angostos límites de la contemporaneidad.

Ahora bien, ¿cuál era el tentativo de Maquiavelo cuando describe a 
sus personajes  con esa sonrisa suya, mixta de burla y melancolía? 
Es interesante ver cómo nuestro autor, en el momento mismo en 
el que enumera en el Prólogo a los personajes de la comedia (“una 
joven sagaz [...] un amante mezquino/ un doctor poco astuto/ un 
fraile mal vivido/ un zángano, benjamín de la malicia...”) (1984: 70) 
está ya pensando en una fuerte caracterización de los mismos. Desde 
este punto de vista, mucho se ha hablado de un plano alegórico, en 
el cual resultaría que es posible asociar la figura de Messer Nicias al 
Gonfalonero de la República florentina, Pietro Soderini, dado que 
éste último tenía una mujer muy bella, mas incapaz de procrear; o 
bien a Lucrecia, asociada, in primis a la castísima esposa de Lucio 
Tarquinio Colatino, símbolo de la más perfecta virtud romana90,  y 
por cuyo suicidio -según la tradición heredada desde Tito Livio91- 
Tarquinio el Soberbio, último rey de Roma, debió abandonar la 
ciudad, dando así inicio a la edad republicana de la antigua Roma92. 

Sin embargo, cada vez que se reflexiona acerca de los protagonistas 
de La Mandrágora, los mismos se nos presentan francamente 
alejados de esos estereotipos que habían poblado el teatro cómico 
hasta inicios del siglo XVI y que poblarían aún más los escenarios 
europeos a partir del triunfo de la comedia del arte.

90 Recordemos que Dante había colocado a la Lucrecia romana entre los espíritus magnos 
del Limbo. En este sentido, véase Dante, Divina Comedia, Infierno, IV, vv. 127 – 129: “A Bruto vi, 
el que arrojó a Tarquino,/ a Cornelia, Lucrecia, Julia y Marcia,/ y solo, puesto aparte, a Saladi-
no.” (“Vidi quel Bruto che cacciò Tarquino,/ Lucrezia, Julia, Marzia e Corniglia;/ e solo, in parte, 
vidi ‘l Saladino.”) y Paraíso, VI, vv. 39-41: “Sabes qué hizo desde las Sabinas/ al dolor de Lucrecia 
en siete reyes,/ venciendo en torno a todos los vecinos.” (“E sai ch’ei fe’ dal mal delle Sabine/ al 
dolor di Lucrezia in sette regi, vincendo intorno le genti vicine.”). Las traducciones pertenecen 
a Ángel Battistessa.
91 Tito Livio, Ab Urbe Condita. Liber I, 57, 4-11.
92 En efecto, Lucrecia se había suicidado por no haber podido soportar la vergüenza des-
pués del estupro sufrido a manos de Sexto, hijo del rey.
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Tomemos por ejemplo  el caso de Calímaco: éste, si bien por 
momentos se asemeja al típico enamorado que bien podríamos 
encontrar en las comedias plautinas y terencianas, aquí se nos 
presenta, en cambio, como uno que -a diferencia del típico enamorado 
retórico, azucarado, melindroso y sobre todo incapaz de alcanzar 
su amor sin la ayuda material y estratégica de los siervos astutos93- 

demuestra una gran determinación para satisfacer sus propios 
deseos en relación con Lucrecia, a quien el joven no conocía sino 
“por mentas” (topos, éste último, también tantas veces presente en 
las comedias latinas y en la tradición novelística de los siglos XIV y 
XV):

Y nombró a la señora Lucrecia, esposa de messer Nicias Calfucci: a la 
cual dedicó tantos elogios acerca de su belleza y sus modos, que hizo 
quedar perplejos a todos nosotros, y despertó en mí tal deseo de verla 
que, dejando de lado cualquier otra decisión, sin pensar más ni en las 
guerras ni en las paces de Italia, me dispuse a venir aquí. Al llegar he 
encontrado que la fama de la señora Lucrecia es mucho menor que 
la verdad, cosa que sucede rarísimas veces (Acto I – Esc. I) (1984: 73).

Pero Calímaco  -único nombre griego de toda la obra, vale decir 
“el que combate bien”- se debate entre la arrogancia que le da la 
seguridad de poder obtener su ambiciada presa fácilmente y el temor 
de que Ligurio (el típico parásito “benjamín de la malicia”) (1984: 70) 
lo engañe. Al fin de cuentas, estos dos elementos de la personalidad 
del joven enamorado bien pueden representar en el plano de la 
comicidad, ciertos aspectos de los hombres que serían plasmados 

93 Un célebre ejemplo contemporáneo a Maquiavelo sería, v.g., el que muestra la relación 
entre Erófilo y Volpino en la ariostesca Cassaria.
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por Maquiavelo en sus escritos políticos. En otras palabras: si para 
el Florentino su príncipe se debate constantemente entre la Virtud 
y la Fortuna, aquí Calímaco es también arrastrado por dos aspectos 
de su personalidad (seguridad - temor) que lo arrastran y que lo 
obligan a aceptar la colaboración de Ligurio, quien es presentado 
por el propio Calímaco como “intermediario de matrimonios” (Acto 
I – Esc. I), pues “si Callímaco finalmente ve coronado su sueño de 
amor, si prevalece su juvenil atrevimiento es, justamente, porque lo 
ayudan de manera decisiva dos maduros, cínicos y extraordinarios 
consejeros (extraordinarios también como figuras teatrales), Ligurio 
y Fray Timoteo” (Anselmi, 2008: 150). Y será al mismo Ligurio a quien 
el autor confíe la tarea de ofrecer una más exhaustiva definición de 
sí mismo, profundamente ligada al campo semántico de la guerra: 
“quiero ser el capitán y ordenar al ejército para la batalla campal” 
(1984: 114)94. 

En efecto, él, con su fría determinación y su capacidad de actuar 
velozmente (piénsese en la escena VI del Acto III en la que cuenta 
a Fray Timoteo el modo en que la joven “abortó por sí misma”), 
muestra, bajo la máscara de la burla y de la comicidad, algunas de 
las características que debería tener el príncipe descripto por el 
republicano Maquiavelo.

Para la contraparte de Ligurio, el Florentino creó la figura de Messer 
Nicias, “doctor en leyes” quien, bien lejos de representar a un 
hombre sabio, cree en la existencia de “San Cuccú” (clara alusión 
al cocu -cornudo- francés) y usa una terminología que, en algunos 
momentos, recuerda aquella que, algunos años más tarde, habría 

94 Recuérdese la importancia del Tratado Del arte de la guerra, publicado por el editor 
florentino Bernardo di  Giunta en 1521.
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sido utilizada por Francesco Belo, Pietro Aretino y el mismo Giordano 
Bruno para construir a sus respectivos personajes de los pedantes95. 

Nicias es quizás el personaje mayormente falto de esa antigua y 
llorada virtud florentina, desde el momento en que, no solamente 
no duda en empujar a su propia mujer en los brazos de un mancebo, 
sino que no piensa siquiera en el hecho de que esta acción suya 
traería como consecuencia también la muerte del mismo. Aquí, 
naturalmente, regresa el concepto -nunca escrito por Maquiavelo- 
de que “el fin justifica los medios”, y tal vez, una vez más, la burla 
presente puede transformarse en melancolía por el pasado. Pero 
será sobre todo en el personaje del otro “maduro”, Fray Timoteo, 
en el que esta idea aparecerá con mayor intensidad; en efecto, 
justamente en el punto central de la pièce, vale decir en la escena 
XI del acto III, (en la que el confesor es ayudado por la tampoco 
nada virtuosa Sóstrata) el astuto fraile afirmará que “el fin ha de ser 
considerado en todas las cosas” (1984: 101).

En realidad, como observa con exquisita agudeza Maristella de 
Panizza Lorch “este confessoro es producto y reflejo de su ambiente, 
un mundo de mercaderes, en el cual el comerciar es una obligación 
y todo está regulado por la ley de la mercancía” (1980: 321) y su 
modo de actuar, en efecto más cercano al de un mercader que al 
de un religioso, había sido ya comprendido tanto por Boccaccio y 
otros muchos autores canónicos de la cuentística medieval, como 
naturalmente, por el mismo Maquiavelo quien, de esta forma, 

95 Respectivamente Il pedante (1529); Il Marescalco (1531); Candelaio (1582). Obsérvese 
que, considerando la fecha de composición de las nombradas comedias, será justamente Ma-
quiavelo quien delineará, si bien de manera aún incompleta -quizás también porque no era 
siquiera su intención la de profundizar ulteriormente su caracterización- la figura de uno de los 
personajes que más éxito tendrán en el teatro cómico dentro y fuera de Italia a partir de los 
años 30 del siglo XVI..
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podrá insertarse en la tradicional polémica antifrailesca y -usando 
la máscara de la comedia- denunciar el estado de corrupción 
general de la Iglesia de su tiempo, desatada hacía poco la Reforma 
luterana, aun si “ningún fraile presente en el público habría podido 
reconocerse a sí mismo” (de Panizza Lorch 1980: 329).

En este clima, pues, de personajes que se mimetizan con la corrupción 
de su propio tiempo, la única, sin embargo que es juzgada por 
Ligurio (Acto I, esc. III) como “apta a gobernar un reino” (1984: 77) 
es Lucrecia. En mi opinión, lo más interesante aquí es justamente, su 
modernísima capacidad -en un punto tal vez también mercantil- de 
pasar de “objeto” (recordemos que Calímaco había decidido regresar 
de París con el solo objetivo de poseerla) a “sujeto” de la acción96. 

Así, en la escena IV del acto V, Calímaco referirá a Ligurio las palabras 
aparentemente dichas por la joven luego de la noche de amor. 
En ellas, a pesar de algunas alusiones a la literatura de los ciclos 
cavallerescos (“yo te tomo como señor, protector, guía”) (1984: 
121), pueden claramente encontrarse tal transformación: 

“Dado que tu astucia, la estupidez de mi marido, la simpleza de mi 
madre y la maldad de mi confesor me han llevado a hacer aquello 
que jamás habría hecho por mí misma, quiero juzgar que esto venga 
de una disposición celeste, que así lo ha querido y no soy capaz de 
rechazar lo que el Cielo quiere que yo acepte”97 (Acto V – Esc. IV).

96 Creo que ni siquiera un personaje de la fuerza dramática de la ruzantiana Gnua en el Par-
lamento de Ruzante que había venido del campo -obra de datación incierta- puede demostrar 
con tanto vigor esta transformación. En relación con la posición de la mujer en la sociedad 
renacentista, es siempre central el estudio de Margaret King, Mujeres del Renacimiento..., op. 
cit., así como su artículo sobre el mismo tema publicado por Eugenio Garin en L’uomo del Ri-
nascimento. Bari, Laterza, 1988. Por otra parte, es interesante contraponer la idea que tiene 
Sóstrata, madre de Lucrecia, quien piensa que “una mujer que no tiene hijitos, no tiene casa. 
Muerto el marido, queda como una bestia, abandonada por todos” (Escena XI – Acto III).
97 Este texto hacía referencia a la organización de la milicia florentina.
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De alguna manera, estas “alusiones por oposición” a la historia 
romana “fácilmente puede suponerse que escaparían a la mayor 
parte de los espectadores contemporáneos, florentinos y venecianos; 
y, en el fondo, esos mismos dardos que, especialmente a un público 
no florentino pudieron parecer simplemente antifranceses, tenían 
en la intención del autor otro blanco: la Florencia ‘niciana’ ” (Padoan: 
1978, 54), vale decir, la que representaba la gran “corruptela” que 
mostraba todas las degradaciones morales que van apareciendo a lo 
largo de la obra y en todos los personajes.

Para Anne Paolucci, “en su dramatización cómica del rapto de 
Lucrecia, Maquiavelo muestra la última degradación de un mundo 
en el que sus valores intrínsecos han sido invertidos” (Paolucci, 1980: 
625). Lamentablemente, también aquí, la virtud inicial es invertida 
y Lucrecia, a pesar de la férrea y casta conducta demostrada a 
comienzos de la acción dramática, aceptará también -suponemos 
que gustosa, aunque en el texto su “nuevo estado” no sea expresado 
por ella misma sino, como hemos visto, por Calímaco- un destino 
menos virtuoso, pero seguramente más placentero y al cual todos 
los otros personajes la han arrastrado malgré soi. De esta forma, 
“si en el teatro clásico los malos entendidos y las ambigüedades 
producidas por la intriga eran hacia el final allanados y la verdad 
descendía para iluminar a todos los personajes, el cierre de La 
Mandrágora instituye, en cambio, una realidad bifronte, de la que 
Nicias continuará a ocupar el giro cómico, el costado de las ilusiones y 
de la mentira” (Attolini: 1997, 246), Lucrecia mostrará esa ductilidad 
en el actuar que el mismo Maquiavelo exaltará como fundamental 
valor de ese príncipe;  y, finalmente, se consolidará la perspectiva de 
un pacto generacional de jóvenes enérgicos y maduros consejeros 
capaz “de desquiciar las viejas, compromisorias e hipócritas 
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usanzas de la dirigencia de Florencia y de poner en movimiento una 
revolucionaria energía al mismo tiempo política y antropológica, 
vital para el futuro de Florencia como para el de cualquier Estado 
en el plano civil y militar” (Anselmi, 2008: 150-151). La alegre burla 
teatral se transformaría, entonces, en un triste espejo donde reflejar 
la realidad.
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Entre la cita y la alusión: 
Escamoteo y ostensión intertextual en 
Cartas de Amor a Stalin,
de Juan Mayorga

Germán Brignone (UNC)

brignonegerman@hotmail.com

ARRIBAR A UNA IDEA SOBRE EL TEATRO DE JUAN MAYORGA 
(Madrid, 1967) desde el punto de vista de las fuentes que lo 

nutren puede ayudarnos a modelar un ejemplo  elocuente de muchas 
de las múltiples posibilidades enmarcadas en los estudios de teatro 
comparado. Desde finales del siglo anterior, hasta nuestros días, la 
dilatada escritura del español, con un reconocimiento (tanto nacional 
como internacional) que lo ubica entre los principales nombres de la 
dramaturgia española actual98, nos ofrece un abanico de referencias 
intertextuales que recorren exhaustivamente las disposiciones entre 
las dos formas más extremas presentadas por el intertexto, es decir, 
la cita y la alusión.  Para nuestro trabajo, tomaremos la obra Cartas 

98 Su pieza inicial, Siete hombre buenos (1989), fue finalista del premio Marqués de Brado-
mín, y, ya en los 90 se suceden las obras y los premios, entre ellas, Cartas de amor a Stalin 
(1998), ganó el Premio Born y Caja de España. En la temporada 1999- 2000 recibió el premio 
Ojo Crítico de Teatro y, en 2003, el Premio Enrique Llovet por Himmelweg. Hamelin recibió en 
2006 el Premio Max al mejor autor, al igual que El chico de la última fila en el año 2007. Los 
estrenos de Mayorga, que también recibió el Premio El Duende al creador más original entre 
1998 y 2008, se suceden de año en año y de forma exitosa, tanto en las salas oficiales como en 
las privadas y en los circuitos alternativos. La tortuga de Darwin (Premio Max al mejor autor en 
el año 2009) y La paz perpetua (Premio Valle Inclán 2009) se estrenaron en 2008, en Madrid, 
en los meses en que la cartelera teatral de la capital española presentaba conjuntamente su 
versión de El rey Lear, de Shakespeare.
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de Amor a Stalin (2000) como una muestra precisa y suficiente de 
este entramado en diferentes niveles referenciales.

En su estudio Palimpsestos (1982), G. Genette comienza por definir 
al intertexto como un enunciado (o parte de un enunciado) que 
se reconoce como extrapolado de otro texto original o anterior 
y que está “intercalado” en un nuevo texto (1982:11). Las tres 
formas límites de aparición de estos intertextos son, para el autor: 
el plagio, la cita y la alusión. Pero el plagio, en tanto “imitación” 
que no establece distancia entre la palabra propia y la ajena, no 
puede concebirse como una forma de intertextualidad, por lo cual 
los procesos de citación y alusión serán definidos en el estudio 
propio de la intertextualidad como los “…extremos posibles del 
intertexto…” (1982:13). El proceso de citación sería entonces el más 
fiel, el más cercano a la palabra del otro, a tal punto que a veces 
utiliza las comillas o una tipografía distinta, por lo que encarna “…la 
forma más explícita y literal del intertexto…” (1982: 92). La alusión, 
en cambio, representa el otro extremo, es decir, la forma más lejana, 
más imperceptible de referirse a la palabra ajena. En este caso, 
los rasgos distintivos de esa recodificación se hacen evidentes de 
alguna manera en el acto de una nueva comunicación estética. En 
muchos casos, para el reconocimiento de la alusión es necesario un 
bagaje importante de conocimientos previos por parte del lector/
espectador.

Extrapolación literal y referencias directas: 

El drama a partir de citas

Cartas de amor a Stalin (2000) gira en torno a un episodio central en 
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la vida del desdichado dramaturgo y escritor ruso Mijail Bulgakov 
(1891-1940), dueño de un vasto repertorio que integra cuentos 
de trasunto autobiográfico reconocible, como los reunidos en la 
antología titulada Notas en los puños (Alfabia, Barcelona, 2009), 
dramas célebres como Iván Vasílievich (más conocido como Iván 
el terrible, escrito en el año 1936) y novelas consagratorias como 
Corazón de perro (1925) y El Maestro y Margarita (publicada en 
1966). Desde el año 1929, en uno de los momentos de mayor 
plenitud del estalinismo, quizás por la ironía ácida con la cual 
esgrimió su ferviente crítica al régimen (sobre todo apuntándole 
a la figura del dictador), Bulgakov se encontrará confinado a una 
desventurada censura; aunque en principio para nada violenta (al 
menos físicamente), con el tiempo cercana a los procedimientos del 
miedo, la ignorancia o hasta el forzado olvido. En este marco, el autor 
se dedica a la escritura de una serie de cartas de gran valor estético, 
la mayoría de ellas dirigidas a Stalin, en las cuales pide que se le 
permita obtener algún trabajo en el que se lo valore como artista, o 
bien se le consienta el exilio de la patria. Las cartas dirigidas a Stalin 
provocaron en abril de 1930 una llamada telefónica del dictador 
en persona a un incrédulo Bulgakov que, sacudido de un profundo 
sueño por el teléfono, pensó que se trataba de una broma. El 
episodio de la charla telefónica (una especie de juego del gato y el 
ratón) es “…uno de los más famosos de la historia de la literatura 
soviética…” (Cudakova, en Evia, E. 2014) y terminó siendo definitivo 
para la carrera y la obra del escritor. Los datos de aquel diálogo 
figuran en una transcripción que realizara Elena Serguéievna, quien 
luego sería la tercera mujer de Bulgakov, en su biografía: Stalin, 
con voz acongojada, le preguntó si verdaderamente estaba harto 
del régimen, y si en verdad quería marcharse, a lo que Bulgakov, 
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impresionando y asustado, contestó claudicantemente que lo había 
pensado mejor y creía que un escritor ruso no podía vivir lejos de su 
patria, con lo cual “…firmó su sentencia, porque aunque parecería 
que el dictador empezaba a protegerlo, su estatus no cambió lo más 
mínimo…” (Cudakova, en Evia, E. 2014). 

La obra escrita por Juan Mayorga retoma estos momentos 
históricos de la vida de Bulgakov y parte de una recreación cuyos 
acontecimientos refieren a un segmento que podría abarcar 
aproximadamente el período total de la escritura de las cartas a 
Stalin, es decir, el transcurso de la década del 30. El mismo autor 
ha referido más de una vez cómo lo sedujo el argumento inicial 
de un autor que “…se convierte en escritor para un solo lector…” 
(Mayorga, J. 2000. Nota previa del autor), un ideal o “modelo” que 
adquiere diferentes formas a lo largo de la historia. Para ello, el 
drama parte de una condensación espacio-temporal que intenta 
transmitir al espectador la sensación de un encierro en un espacio 
único (el departamento de Bulgakov) y en un tiempo repetitivo y 
coagente de la reclusión espacial, cuyo paso sólo será referido por la 
creciente acumulación de cartas sobre el escritorio entre secuencias. 
Asimismo, el epicentro de la tensión dramática estará focalizado en 
el momento de la famosa comunicación telefónica de Bulgakov con 
Stalin, luego de lo cual comienzan a manifestarse algunas cuestiones 
(como las apariciones fantasmagóricas de Stalin sobre el escenario) 
que, sólo en un principio, podrían ser comprendidas como las 
emanaciones propias de la locura y la desesperación provocadas en 
el escritor tras aquella charla, y que analizaremos en profundidad 
más adelante. 

En el texto dramático elaborado por el autor español podemos 
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reconocer varias citas, en tanto referencias directas o explícitas, así 
como extrapolaciones literales de fragmentos textuales, los cuales, 
además, conforman una enorme mayoría en la totalidad del texto. 
En primer lugar, debemos observar el argumento inicial del drama 
como la cita de un episodio histórico, referido directamente, con 
nombres propios: como ya hemos mencionado, el punto de partida 
del drama se encuentra en el fragmento de la vida de Bulgakov 
en que se dedica a escribir las cartas a Stalin y la casi inmediata 
comunicación telefónica con el dictador. Las fuentes escritas de estos 
episodios pueden ser varias; las biografías de Bulgakov abundan, 
desde los estudios preliminares de sus obras hasta las que se dedican 
en su totalidad al intento de contarnos su vida exhaustivamente, 
desde una propia Autobiografía publicada en 1930, hasta la un 
poco más reciente Mijail Bulgakov: a critical biography (1990), en 
donde Lesley Milne sentencia que “…a flood of hitherto concealed 
biographical information are also emerged…”. Asimismo, muchas 
de sus anécdotas conforman, como hemos visto, parte de lo que 
podríamos llamar las “historias de dominio popular” entre los 
conocedores de la obra del escritor ruso, que incluso han terminado 
de conformar su emblemática imagen de paria o antihéroe literario. 
Sin embargo, el episodio central de la obra, la conversación telefónica 
con Stalin, aparece tal como es presentado por la biografía escrita por 
su tercera esposa hacia finales de la década del 50. Elena Sergeievna 
Bulgakova había llevado una serie de anotaciones diarias en donde 
relata la conversación como testigo privilegiado, y Mayorga repite el 
episodio: hacia el final de la segunda secuencia la escritura de una 
carta es interrumpida por la llamada telefónica, lo cual es observado 
con detenimiento por Bulgakova. Asimismo, al comenzar la tercera 
secuencia un enajenado Bulgakov le reproduce a su mujer todo el 
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diálogo con detalles:

Bulgákov: No comprendo. Estaba a punto de darme fecha y hora. “¿Mijail 
Afanásievich Bulgákov? Le habla el camarada Stalin”. Imagínate mi 
sorpresa. “Buenas tardes, camarada Bulgákov. Hemos recibido sus cartas. 
Las hemos leído con los camaradas. Quiere marcharse al extranjero, ¿no 
es eso? Está harto de nosotros”. Yo le respondí: “Últimamente me he 
hecho mil veces la misma pregunta: ¿Puede un escritor ruso vivir fuera 
de su patria?”. A lo que él dijo: “También yo me hago muchas veces 
esa pregunta. Pero hablemos de usted. ¿Dónde le gustaría trabajar? 
¿En el Teatro de Stanislavsky?”. Inmediatamente contesté: “Claro 
que me gustaría, pero no he recibido más que negativas” (2000: 8).

Pero el ejemplo más acabado de citas textuales presentes en el 
drama de Mayorga nos remite directamente al contenido de las 
cartas escritas por Bulgakov a Stalin. Marcando su importancia 
desde el título de la obra, las cartas, muestras vivas del patetismo 
de Bulgakov, cumplen a la perfección su función de interpolaciones 
de fragmentos literales en el drama que aparecen entre comillas en 
el texto y son leídos en voz alta por todos los personajes del drama, 
reafirmando su presencia escénica en tanto disparador del juego 
metateatral de toda la obra, desde que su Bulgakova comienza 
a “jugar” a ser Stalin para ensayar las diferentes reacciones y las 
respuestas que podrían provocarle a éste el contenido de dichos 
escritos. La fuente indudable de estos fragmentos textuales es el libro 
que compila los escritos, cuyo título Cartas a Stalin ya demuestra la 
intención de una relación directa en el drama. Asimismo, el autor ha 
reconocido en varias oportunidades que la lectura de las cartas de 
Bulgakov recopiladas constituye el punto de partida para la creación 
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de su obra99.

Finalmente, también podemos encontrar citas pertenecientes a 
otras obras de Bulgakov que son referidas por los personajes, desde 
sus títulos, como las referencias a La isla púrpura, Los días de Turbin 
o El apartamento de Zoika (segunda secuencia), entre otras, hasta 
fragmentos de parlamentos que serán “citados de memoria” por 
algunos personajes, como en el caso de Stalin, quien en la secuencia 
novena desafía a Bulgakov a recitarle el parlamento inicial de Los 
días de Turbin:

Stalin: (…) Puedo recitar escenas enteras de tus obras. En particular, de aquellas 
que los camaradas y yo hemos tenido que prohibir. Ponme a prueba. ¿Qué 
obra tuya quieres oír de arriba abajo? (Recita)  «¡Dimitri, los obreros están 
ensuciando con sus botazas el mármol de la escalera...!» (Mayorga, J. 2000: 53).

O incluso el para nada valorable poema que el mismo dictador 
escribió en su juventud, comenzando el siglo que lo tendría como 
protagonista de la Historia europea, y que aparece al comienzo de 
la décima secuencia leído por su fantasmagórica figura100.

De este modo, vemos como una enorme parte de la totalidad textual 
del drama de Mayorga se encuentra compuesto por citas textuales 
provenientes de las más variadas fuentes, lo que demuestra un 

99 “Hace no mucho tiempo, en un saldo de unos grandes almacenes, encontré un libro titu-
lado Cartas a Stalin. Nada más hojearlo, supe que allí había una obra de teatro” (Mayorga, J. 
1999: 41) .
100 Stalin.-  No sé qué harían conmigo si se enteraran de que también yo escribo poesía. (Si-
lencio. Saca un papel.) “La mañana”. (Silencio. Recita.) “La brisa huele a trigo y a tractores. / Al 
despertar, la tierra / saluda a los campesinos. / Alegres abren / surcos al nuevo día. / Más allá, 
rasgando / el velo de las nubes / cantan los aviadores: / “Patria, danos tus frutos. / Nosotros te 
daremos nuestro trabajo”.(2000: 58)..
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lúcido aprovechamiento de la técnica del collage literario, que 
implica a su vez, un examen a conciencia de la re-contextualización 
de los intertextos en su nuevo contexto dramático para la búsqueda 
de un efecto renovado en el lector/espectador.

El escamoteo intertextual: 

Alusiones o “guiños” para el lector/espectador avezado

El argumento del drama de Mayorga está conformado en gran parte 
por fragmentos ajenos, reconocibles por medio de sus referencias 
directas, e incluso por su aparición en la escritura entre comillas, 
lo que podría suponer un cambio de tono en el actor que lo 
representa, pero que de cualquier manera apunta directamente 
a una intención explícita de reutilización o reciclaje de la palabra 
ajena. Igualmente interesante resulta el análisis detenido de ciertas 
marcas que constituyen un juego especular múltiple y de magnitudes 
abismales, ya que alude a paralelismos más lejanos, pero igualmente 
comprobables, y que a su vez se ramifican vertiginosamente, en un 
procedimiento que llamaremos “escamoteo intertextual”, ya que 
demuestra un tipo de relación indirecta, apenas perceptible, con el 
texto fuente.

En primer lugar, el drama alude con una serie definida de marcas a 
la más célebre obra del autor ruso, convertida ya en “…un clásico 
vivo, una de las más influyentes del siglo XX, que cada día reclama 
más y más lectores dentro y fuera de Rusia…” (Chudakova, en Evia, 
2014): la ya mencionada novela satírica El maestro y Margarita. Los 
datos que rodean el momento en la vida de Bulgakov al momento 
de la escritura de esta novela nos resultan por demás llamativos; 
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en primer lugar, el autor ruso comienza la escritura de su obra en 
el mismo momento que escribe las cartas a Stalin, por lo cual ya 
obtenemos un dato que emparenta los dos escritos, así como el lector 
modelo que buscan, como sostiene E. Chudakova, la más reconocida 
biógrafa de Bulgakov, “…El Maestro y Margarita es como una carta 
dirigida a Stalin…” (en Evia, 2014). En segundo lugar, el episodio 
histórico de la escritura y los avatares de trasunto autobiográfico 
repercuten metaliterariamente en el resultado de la misma novela. 
Bulgakov comenzó a escribirla en 1928, pero dos años más tarde 
decidió destruir esta primera versión (según su propio testimonio, 
quemándola en el horno) luego recibir la noticia de la prohibición 
de una de sus obras teatrales por parte del régimen y ser tentado 
por la idea del suicidio, como tantos colegas, sin querer dejar huella 
de su trabajo. Un año más tarde, la recomenzó y mantuvo un celoso 
cuidado de su elaboración hasta el año 1936, cuando finalizo le 
reescritura del segundo manuscrito. Con la asistencia de Bulgakova, 
el autor siguió dando forma a su obra mientras era víctima del 
ostracismo al que lo sometía el régimen, sabiendo que jamás vería 
su publicación. La escritura se prolongó hasta cuatro semanas antes 
de su muerte, en 1940, dejando inconclusa una cuarta versión, que 
un año más tarde fue finalmente editada y terminada por su esposa 
para publicarla, como vimos, más de dos décadas después. En este 
sentido, una de las frases más reiteradas por varios personajes de la 
novela, “los manuscritos no arden”, dan cuenta del procedimiento 
al que fue sometida la misma historia que se está narrando, a la 
vez que “…alude a la capacidad de supervivencia y de trasmisión 
de la literatura sea cual sea su formato…” (Evia, 2014). Asimismo, 
la vasta serie de referencias autobiográficas, muy común en la obra 
del autor, será admitida por él mismo en la conformación de los 
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personajes de Margarita, “inspirado” en su esposa Elena Bulgakova 
y, sobre todo, en el personaje de Volland, un misterioso mago de 
origen incierto cuya apariencia esconde al diablo, que resulta una 
fachada referencial del mismo Stalin101.

El argumento de la obra de Bulgakov tiene como escenario principal 
al Moscú de la década del 30, ciudad que recibe la visita inesperada 
de Satán disfrazado de Volland y su séquito de acólitos. Aquí sabemos 
también de un Maestro, un autor amargado por el rechazo de una 
novela histórica sobre Poncio Pilatos y Cristo, la cual quema en su 
desesperación (lo que marca claramente el remedo autobiográfico 
del mismo autor). En la segunda parte de la novela nos encontramos 
con Margarita, la amante del Maestro, último de los tres personajes 
principales de la obra, quien al final de la historia aceptará una oferta 
de Satán para convertirse en una bruja de poderes sobrenaturales. 
La novela presenta tantos puntos de contacto con la realidad que, 
para muchos, en ella Bulgakov “…dijo lo que no se atrevió en aquella 
llamada telefónica…” (Evia, 2014).

Dueño de un absoluto conocimiento de todos los datos mencionados, 
Mayorga despliega en su obra una serie de referencias a la novela 
de Bulgakov que se manifiestan de varias formas. En primer lugar, 
algunos paratextos del drama nos ofrecen un guiño. Así, en la Nota 
Previa escrita por el autor para la edición N° 9 de Signa (Revista de 
la Asociación Española de Semiótica) en el año 2000, las primeras 
líneas nos dicen que “…Cartas de Amor a Stalin es una historia de 

101 “Próximo a su muerte de un problema renal, Bulgákov organizó una lectura de la novela 
frente a sus amigos y aunque muchos de ellos ya conocían fragmentos, se quedaron «petrifica-
dos» al darse cuenta de su significado. «A nadie se le había ocurrido que el diablo que recorre 
la novela, ese Volland manipulador que se ríe de todo el mundo, pudiera ser la encarnación 
de Stalin, pero en esa lectura la identificación quedó clara. Todo el conjunto adquirió un valor 
pavoroso” (Chudakova, en Evia, 2014).
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amor en la que intervienen tres personajes: un hombre, una mujer 
y el diablo…” (2000: 1). De este modo, el lector puede establecer 
una relación con la novela de Bulgakov previa lectura del drama. En 
segundo lugar, el drama nos muestra el momento de la escritura 
de la novela por parte de Bulgakov, el cual, como ya hemos visto, 
ocurrió en paralelo a la escritura de las cartas. Desde este punto de 
vista, podemos interpretar las palabras de Bulgakov en el final de la 
secuencia octava, cuando su mujer le pregunta sobre qué escribe, 
y el le contesta “…Del diablo. Estoy escribiendo sobre el diablo…” 
(Mayorga, J. 2000: 49), como una referencia directa al momento 
de la escritura de El Maestro…, y que, a su vez, nos remite a las 
palabras casi idénticas de la ya citada Nota Previa. Finalmente, 
encontramos la alusión más importante a la novela de Bulgakov 
en el planteamiento que despliega la relación propuesta a partir 
de los personajes del drama, con una serie de paralelismos que 
comienzan en la cuarta secuencia, con la transformación de Stalin, 
del personaje latente ideal al cual Bulgakov leía sus cartas, en un 
personaje patente, fantasmal, pero visible en el escenario sólo para 
Bulgakov y para el espectador, que se vuelve inmediatamente su 
cómplice. El paralelismo de Stalin con el diablo, presente en más 
de una marca, nos empuja al paralelismo con los otros personajes, 
de modo que, siendo Stalin el disfraz del diablo en el drama, por 
medio de un efecto de asimilación especular, Bulgakov cumple el 
rol del Maestro, y Bulgakova el de Margarita. De esta manera, la 
obra de Mayorga realiza una inversión de las referencias iniciales 
de la novela, exhibiendo en carne viva y desde la historia del propio 
Bulgakov el paralelismo que en el texto del ruso se puede interpretar 
como una serie indefinida de rasgos autobiográficos.

Otra obra fundamental para comprender el entramado de referencias 
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del drama escrito por Mayorga, es el Fausto (publicada por vez 
primera en 1832) de J. W. Goethe, en tanto nos sirve como conexión 
ineludible entre el drama y la novela de Bulgakov. Ya sabemos que 
la misma novela escrita por el autor ruso en paralelo con las cartas 
ostenta reverberaciones por demás explícitas de la obra de Goethe, 
presentes desde el nombre del personaje femenino Margarita, clara 
etiqueta referencial, e incluso en el epígrafe que abre la novela, una 
cita explícita de la Primera Parte de la tragedia que prepara al lector 
para una identificación directa entre las historias, hasta en el mismo 
asunto fáustico, el tema del encuentro de un hombre con Satán 
y los pactos con lo diabólico, que constituyen también el núcleo 
central de la novela. Del mismo modo, la obra de Mayorga abunda 
en referencias al “encuentro con lo diabólico” o la presencia de “lo 
infernal” que subrayan esta relación. Así, en la quinta secuencia 
Bulgakova comienza con las serie de reseñas cuando le dice a su 
marido “…¿Otra carta, Mijail? ¿Crees que una carta más nos sacará 
del infierno?...” (2000:25) que luego se irán acrecentando, incluso 
en boca del mismo Stalin, quien en la octava secuencia le reprocha 
a Bulgakov que escribe “…de noche, como el diablo…” (2000: 42) 
y, en la secuencia séptima, intenta tentar a Bulgakov de cometer el 
pecado de vanidad, justamente la temática principal que trabaja el 
drama de Mayorga, aludida desde el título con la forma de “amor”, 
pero que aquí aparece bajo la forma del ego, del amor propio del 
artista:

Stalin: Moscú está preciosa esta tarde. No hay cielo como éste en 
ningún lugar del mundo. Sé cuánto amas esta ciudad, Mijail. ¿Te 
gustaría entrar en la lista de Lenin? Todavía hay sitio en Moscú 
para una estatua de Mijail Bulgákov. (Mayorga, J. 2000: 34).
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Asimismo, la ya mencionada identificación de Stalin con el diablo se 
da por medio del idéntico juego de poderes que presenta el tema 
fáustico, en otras palabras, la asimilación del asunto en el drama de 
Mayorga se muestra justamente en la idea del pacto, en el encuentro 
con lo fantasmagórico, con lo sobrenatural, pero que ejerce un 
poder superior sobre el hombre y termina por vencerlo, igual que 
Satán a Fausto, igual que Stalin a Bulgakov. Hacia el final de la obra, 
el autor español nos ofrece un ejemplo de las múltiples referencias 
que puede despertar la palabra teatral, cuando Stalin entra en 
el despacho de Bulgakov y lee la obra escrita sobre el escritorio, 
luego de lo cual sostiene: “…Una obra muy interesante en su 
planteamiento. Confusa, sin embargo, en su desarrollo. El arranque 
es magnífico: un hombre y una mujer a los que visita el diablo...” 
(2000: 53), lo que puede ser visto tanto como una referencia a la 
escritura de la novela del ruso, pero que también, solapadamente, 
le da al espectador la clave del argumento del mismo drama, por 
lo que estas palabras también pueden ser interpretadas como una 
autorreferencia metateatral. De esta manera, en tanto alusión 
lejana, el asunto fáustico se vuelve en el drama de Mayorga incluso 
más perceptible que la relación con la novela del mismo autor ruso, 
reforzando sobre el escenario la idea de Stalin como el diablo con 
quien el hombre debe pactar y sirviendo de referencia principal 
que unifica al drama con la novela, insertándose a la vez en una 
red abierta de múltiples referencias que desnuda la mise en abyme 
propia de la mirada intertextual.

Finalmente, también podemos mencionar una tercera obra 
fundamental de la literatura  a la cual el drama alude, quizás de la 
forma más lejana o imperceptible, pero igualmente comprobable: 
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la novela de Miguel de Cervantes Don Quijote de la Mancha (1615). 
Si bien en un principio podría parecernos una relación forzada, 
las referencias a algunos motivos quijotescos en el drama podrían 
comenzar a justificarse del mismo modo que las referencias al 
Fausto, es decir, a partir de los datos que obtenemos del mismo 
Bulgakov, quien en el año 1938 realizó una de las más celebradas 
adaptaciones al teatro de la obra cervantina. Plenamente consciente 
de este contacto, Mayorga nos ofrece un drama en donde 
observamos la construcción de Bulgakov como un moderno Quijano 
que busca evadir la realidad por medio del contacto con lo literario, 
un antihéroe que corre el riesgo de ser tomado por loco, que lucha 
contra gigantes que sólo él puede ver. A su vez, el personaje, que 
también será vencido por la realidad, tiene su contrapartida en 
Bulgakova, quien, ocupando el lugar de Sancho, en principio intenta 
persuadirlo para abandonar el “juego de roles” provocado por las 
cartas, pero, hacia el final, se vincula con el juego hasta el punto de 
lograr que Bulgakov no lo abandone. 

***

Adolfo Bioy Casares escribió alguna vez que “…componer obras 
interesantes y hermosas  con frases destinadas a otros párrafos, 
a otras situaciones, a otros temas, ha de ser, por lo menos, tan 
difícil como componerlas con frases inventadas por uno mismo…” 
(1997: contratapa). En la obra de Mayorga los intertextos ajenos 
reconocibles abundan en todas sus formas posibles, hasta el 
punto de conformar tanto una parte grande de su totalidad textual 
“literal” como también estableciendo una línea fundamental de 
motivos que estructuran su acción. Desde las referencias explícitas 
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que aparecen como citas hasta las alusiones más lejanas, pero igual 
de importantes en su fundamento, el drama de Mayorga es una 
muestra de los diferentes niveles posibles que ofrece el estudio del 
entramado intertextual.
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Entretextos
La mirada intertextual de
Alejandro Tantanian

Lydia Di Lello (AICA-CCC)

licenciadalydialesser@gmail.com

TODO TEXTO SE CONSTRUYE COMO MOSAICO DE CITAS, TODO 
texto es absorción y transformación de otro texto, diría  Julia 

Kristeva. De este entre los textos, particularmente en la dramaturgia 
de Alejandro Tantanian, se ocupa este escrito.                                                                           

Tantanian  es un  teatrista múltiple102: es dramaturgo, director, 
cantante, actor, guionista, régisseur, adaptador, libretista de ópera, 
docente y traductor. Este trabajo pone el foco en una pieza de su 
primera dramaturgia, desarrollada entre 1990 y 1995; período 
que transcurre durante el primer menemismo, un momento 
de producción teatral diversa atravesado por las condiciones 
económicas y culturales que marcan la década. Los 90 encuentran a 
Tantanian formando parte de El Periférico de Objetos y conformando 
a posteriori la fallida agrupación El Caraja-ji, uno de los grupos más 

102 Entre sus diversas actividades fue becario de  la Akademie Schloss Solitude, Stuttgart, 
Alemania, (1999-2000), participó del Proyecto Museos  de Vivi Tellas (1995-2000), coprogramó 
el Festival del Rojas (Área Teatro) del Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos 
Aires, fue responsable de la programación del área teatral del Centro Cultural Rojas de la Uni-
versidad de Buenos Aires (1997- 2004), fue miembro del consejo asesor del Complejo Teatral 
de Buenos Aires (2001-2002) y es asesor artístico del teatro Sarmiento del Complejo Teatral de 
Buenos Aires (desde 2009). 

mailto:licenciadalydialesser@gmail.com
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interesantes de la época que proponen modos otros de la escritura 
teatral y la escena.

En esta dramaturgia hay un fuerte anclaje en la literatura, en la 
reapropiación de textos del universo de von Kleist, Hölderlin, Celan, 
Strindberg, Dovstoievski, Brecht y Shakespeare, entre otros. El 
dramaturgo interviene sobre  los textos para “desestructurarlos, 
imbricarlos y resemantizarlos” (Koss enTantanian, 2005:179).

Este escrito indaga las relaciones intertextuales de Sumario de la 
muerte de Kleist103, la construcción poetizante de Tantanian a partir 
de la obra y vida de Heinrich von Kleist (1777-1811). 

Tantanian se asoma a la vida personal del dramaturgo Heinrich von 
Kleist, una de las figuras más complejas de la literatura alemana,  
a través de la lectura del libro de ensayos El vuelo del vampiro del 
francés Michel Tournier. Este ensayista articula los textos de las 
cartas que Kleist y Henriette Vogel (la mujer con quien el poeta se 
mató a orillas del lago Wannsee) enviaron antes de su muerte y las 
actas del sumario del forense así como notas periodísticas de la 
época. 

Kleist es una figura incómoda en su época. Sus gestos se definen por 
el exceso. Como militar, urde un plan para asesinar a Napoleón; como 
escritor, desea profundamente destronar a Goethe. Representante 

103 Esta pieza resulta un eslabón clave en la carrera del dramaturgo. Es éste el texto con el 
que gana la beca de Fundación Antorchas, la que lo conduce al encuentro con quien considera 
su gran maestro, en más de un sentido, Ricardo Monti. Es con la guía de Monti que escribe Un 
cuento alemán (1997), la primera obra que ensaya y estrena como director. Y que luego, junto a 
Sumario (1993/1998) y Comedia: un maestro Alemán (1998) conformarán la trilogía Tres hom-
bres de Alemania . Datos fragmentarios de los poetas Heinrich von Kleist (1777-1811), Friedrich 
Hölderlin (1770-1843), Wilhelm Waiblinger (1804-1830) y Paul Celan (1929-1970) –señala la 
investigadora María Fernanda Pinta- funcionan como puntos de partida para la construcción de 
“estas ficciones urdidas entre los relatos biográficos y las obras de dichos poetas” (Pinta, 2002 
:368).
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de un romanticismo tardío, suerte de Werther encarnado (aquel 
personaje que se suicida por amor y que generó una ola de suicidios 
en su época), Kleist es un personaje trágico. Su tragedia es la 
conciencia de su talento y, a la vez, el no reconocimiento de sus 
contemporáneos. De allí que se suicide. Pero monta la escena de 
su propia muerte. Tantanian enhebra esta tragedia, una largamente 
ensayada: “La escritura de la propia muerte fue su gran obra. 
Aquella tarde de noviembre de 1811 -dice el dramaturgo- Kleist une 
su sangre a su letra. Es el mejor actor de su propio texto”. 

El plan de la muerte es ensayado rigurosamente por Heinrich y 
Henriette, su compañera final. Cuando se consuma, aparecen los 
peritos a redactar el sumario. Y aquel gesto  romántico de una 
muerte teatral se vacía. Es un registro duro, apenas un manojo de 
papeles.

En Sumario, Heinrich es un personaje que escribe personajes y que 
es, a su vez, escrito. Otro personaje,  el Hombre, porta el discurso 
del forense. A estas voces se suman los textos de las cartas que los 
protagonistas escriben a sus familiares más un cuento del propio 
Kleist, que relata la historia de un hombre en prisión. En el tejido 
sutil de Tantanian, estos textos diversos resultan en un universo 
poético que va mucho más allá de la suma de las partes. “Yo 
tenía una enorme cantidad de materiales que me resultaban muy 
atractivos, comenta. De algún modo, esta obra es una suerte de 
matriz que construí para que esos relatos se conecten, se presenten, 
se retiren, se intersecten, se complementen”. Este procedimiento 
de construcción determina la obra misma. Una pieza polifónica que 
carece de una idea progresiva. Una pieza que abre sus redes, se 
expande y admite ricos espacios de interconexión.
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Los cruces intertextuales abordados en este escrito ponen en 
concierto esta singular pieza teatral, con la poética de Rainer María 
Rilke, Henrik Ibsen, el propio von Kleist, Fedor Dostoievski (1821-
1881);  y otros discursos como imágenes cinematográficas y del 
orden de las artes plásticas habitan el imaginario del dramaturgo: 
Akira  Kurosawa, Gaspar David Friedrich, Johann Heinrich Füssli,  
Hans Holbein, el joven  y Gottfried Helnwein.

Intertextualidad Tantanian- Rainer María Rilke 

Rainer María Rilke (1875-1926) es considerado como un tardío 
sobreviviente del individualismo romántico. La idea de la “muerte 
propia” es uno de los leit-motiven que atraviesan su obra. Esta idea 
-presente en su Libro de Horas (1902/1906/1913): “¡Oh Señor! Da 
a cada  uno su muerte propia. Una muerte que derive de su vida”. 
(Rilke, 1979: 12)- es recurrente en el texto de Rilke Los cuadernos 
de Malte Laurids Brigge (1904/1910): “Antes, se sabía- o quizá, 
solamente se sospechaba- que cada cual contenía su muerte, como 
el fruto su semilla... Uno tenía su muerte, y esta conciencia daba 
una dignidad singular, un silencioso orgullo” (Rilke, 1979: 23).

El concepto de apropiación individual de la muerte es rector en 
Sumario. Kleist arma la puesta en escena de su propia muerte. La 
muerte pergeñada y cuidadosamente ensayada por Heinrich le dará 
trascendencia: “Esta tragedia será siempre recordada. Ensayada, 
representada” (Tantanian, 1993: 18). A este eje de la trama principal  
Tantanian suma, como ya mencionamos, en su cuidadoso tejido de 
relatos la historia de un hombre en prisión (en rigor  la inclusión en 
el texto de un cuento de Kleist, El terremoto en Chile), que funciona 
como puesta en abismo del drama de los personajes. No por acaso, 
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el protagonista del cuento es un condenado a muerte que decide 
quitarse la vida en la privacidad de su celda para apropiarse de su 
muerte: “¿Por qué esperar morir bajo el peso de manos ajenas?” 
(Tantanian, 1993: 14). Darse muerte, construir el propio cadalso. La 
fábula de un prisionero anónimo alumbra  el gesto  teatral de Kleist.

Intertextualidad Tantanian-Heinrich von Kleist

El poema trágico Pentesilea  (1806) y El príncipe de Homburgo 
(1811),  de Heinrich von Kleist, habitan la pieza de Tantanian.

Pentesilea es la reina de las amazonas. Esas guerreras conocidas 
como “las sin pecho”, las que se amputaron el seno derecho para 
poder tensar el arco. La acción se desarrolla en el campo de batalla, 
los alrededores de Troya. La protagonista, mitad furia, mitad gracia, 
ama a Aquiles. Pero, poseída de momentánea locura, con la misma 
ferocidad de sus perras, hunde sus dientes en el pecho del amado. 
Como, “una sonámbula del destino viene a realizar en el combate 
su sueño de amor, un instinto que en su naturaleza primigenia se 
exalta hasta lo monstruoso” (Ferraris en Kleist, 1988:9).

El príncipe de Homburgo  es un general de caballería de Federico 
Guillermo, Elector de Brandeburgo. Las escenas se desarrollan 
predominantemente dentro y en los alrededores de un castillo al 
que se asciende por una rampa y en el campo de batalla. La obra 
se encuadra entre sueños: al comienzo, el príncipe teje su sueño de 
gloria y al final, cuando la princesa le ciñe la corona, cae desvanecido. 
“¿No es esto un sueño?, se pregunta el protagonista. Concluirá otro 
de los personajes: “Un sueño, ¿y qué?” (Kleist, 1988: 299).

“La atmósfera militar en las que transcurren las piezas -sostiene 
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Ferraris- les confiere un aislamiento como de paradigma: surgen 
como islotes en medio del océano y esa misma atmósfera enrarecida 
pareciera darles el relieve de un mito en Pentesilea y de una bella 
fábula en El príncipe de  Homburgo”.

La furia de Kleist contra la sociedad que lo suicidó está en su 
Pentesilea. La violencia y el apasionamiento de Pentesilea está en 
Sumario de Tantanian: “La idea de la ferocidad y de la antropofagia 
-dice el dramaturgo- es de Pentesilea.

Las heridas en el cuerpo de Aquiles son “rosas de sangre” al tiempo 
que flores rojas cubren las heridas de Heinrich y Henriette, la sangre 
se oculta entre los pétalos. Heinrich habla de sí como un “mastín 
hambriento” y Pentesilea, “asociada a sus perras, desgarra los 
miembros del Pelida” (von Kleist, 2001: 109). Heinrette ofrece a 
Kleist su pecho izquierdo para el tiro final, lo que evoca el cuerpo 
amputado de las amazonas. 

“En Pentesilea está el tema de la pasión, en Heinrich y Henriette la 
pasión se da en la búsqueda de la muerte. El espíritu de Pentesilea es 
lo que construye la obra, sostiene el autor. También ellos dos, Heinrich 
y Henriette, son Aquiles y Pentesilea para mí. Indistintamente, uno 
puede ser uno y otro puede ser otro”. 

El príncipe de Homburgo también fue una pieza rectora en la creación 
de Tantanian. No por acaso, nuestro dramaturgo elige versos 
provenientes de Homburgo a modo de prólogo de Sumario. En esta 
pieza el espacio está determinado por la presencia de una rampa. 
La rampa como tal define inmediatamente los espacios: el de arriba 
y el de abajo.  El peso de un espacio dividido  es atractivo en más de 
un sentido. Visualmente, funciona como generador de diferentes 
planos. Simbólicamente, sugiere la coexistencia de los opuestos: 
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la vigila y el sueño, la luz y la oscuridad,  la locura y la cordura, la 
eternidad y la muerte. “La rampa viene del castillo del príncipe 
-apunta el dramaturgo- la idea del sueño y la vigilia (un tópico del 
romanticismo) está en Homburgo”. Las múltiples imágenes de estas 
obras de Kleist alimentan la pieza de Tantanian. 

Intertextualidad Tantanian- Henrik Ibsen 

En la pieza de Tantanian la muerte deviene un acto poético. Acaso 
un gesto de suprema belleza: “¡Qué bello sería, qué bello sería 
meterse una bala en el corazón!”,  repiten a modo de leitmotiv los 
protagonistas. Un personaje que comparte este esteticismo trágico 
es, sin duda, Hedda Gabler (1890), la heroína de Henrik Ibsen (1828-
1906). 

“Su suicidio -sostiene el crítico Anderson Imbert- es la suprema 
elegancia de quien sabe evitar a tiempo la vulgaridad” (Ibsen 2006: 
400). La protagonista insta al personaje de Lovborg, un escritor, 
alguien de su pasado que reaparece, a procurarse “un bello fin”. 
Va al escritorio y abre el estuche de pistolas. Se dirige a Lovborg 
con una de ellas: “¡Úsela usted ahora! ¡Bellamente, Eilert Lovborg! 
¡Prométamelo!” (Ibsen 2006: 401). Más tarde, enterada del incidente 
en el que estuvo envuelto el escritor, Hedda se ilusiona. Pero el 
juez Brack le arrebata los sueños. El desafortunado no se disparó 
voluntariamente. Lo encontraron muerto en el boudoir de una tal 
señorita Diana. Tenía en el bolsillo una pistola que se disparó. Y no 
fue un tiro al pecho, sino en el abdomen. Hedda reacciona con asco: 
“¡Hasta eso! ¡Lo bajo y lo ridículo me persiguen como una maldición 
y se posan en todo lo que toco!”  (Ibsen 2006: 414).
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A propósito de la asociación entre la Hedda Gabler que fantasea 
una bella muerte para Lovborg y Sumario, nos confirma el autor: “Sí, 
en ese sentido Ibsen está muchos más con Hedda que con Lovforg, 
es esa voluntad que  también en época de Ibsen se perdía ya. Para 
entonces la idea de la muerte bella o la muerte gloriosa ya estaba 
en decadencia”.

Otros lenguajes

Fedor Dostoievski (1821-1881) está presente en  el imaginario de 
Tantanian. El fuerte impacto que le produjo la lectura de El idiota 
(1868/69),  “una novela sobre Cristo”, lo acerca a la figura de Cristo 
más allá de lo religioso. El teatrista reflexiona sobre el  peso  de esa 
figura en la cultura Occidental: “Hay algo en la marca del sufrimiento, 
del padecimiento, de lo sacrificial que a mí siempre me obsesionó”. 
El autor establece un vínculo entre las representaciones de Cristo 
en el arte y el modo pautado que buscó Heinrich von Kleist para 
provocar su muerte y la de su compañera: 

“Sus heridas son marcas como los estigmas”, sostiene Tantanian. Heinrich 
von Kleist calculó minuciosamente la cantidad de pólvora a utilizar en su rito 
de muerte. Usó la cantidad precisa de modo de no deformar los cuerpos. 
“En la idea representacional -afirma  el dramaturgo- los estigmas son bellos, 
las marcas en los pies, en las manos son como residuos, como restos, marcas 
de la Pasión. Me parece también que los cuerpos de Heinrich y Heinriette 
quedan de algún modo marcados; no están estallados, no son cuerpos 
deformados, como ocurre con la figura de Cristo en las representaciones. 

Y alude a una representación que se aparta de este modelo: El 
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Cristo muerto, la pintura de Hans Holbein el Joven (1497-1543), que  
Dostoievski menciona en El Idiota. Apunta Tantanian: 

Es un Cristo que tiene la medida del cuerpo, está acostado dentro del 
nicho de piedra, el largo de un cuerpo acostado y está verde. Cuando 
Dostoievski vio ese cuadro en Basilea quedó estupefacto, por primera vez 
ahí él dudó de la idea de resurrección. Holbein hizo eso con un judío que 
sacaron del río, él copió el dibujo. Los personajes de la novela dicen que 
ese cuadro es un atentado a la fe. Es imposible que ese cuerpo resucite. 

Esta imagen radical de un cuerpo de Jesús putrefacto, definitivamente 
muerto, funciona como oposición a las representaciones estilizadas 
que el dramaturgo asocia con los cuerpos cuidados que Kleist 
procuró dejar para la posteridad.

El dramaturgo reconoce a Johann Heinrich Füssli (1741-1825) y 
su universo nocturnal, como a otro de los artistas que formaron 
parte de su imaginario en la creación de su pieza teatral. Se refiere 
particularmente a la pintura La pesadilla (The Nightmare, 1781), 
también conocida como El íncubo: una mujer dormida yace en la 
cama y tiene un íncubo sobre el pecho, en segundo plano asoma 
la cabeza de un caballo de aire fantasmal que contempla la 
escena. Este cuadro fue inspirador no sólo por la idea del sueño, 
sino por el tratamiento del claroscuro. En la segunda escena de 
Sumario, Henriette, se despierta sobresaltada. “Pesadilla”, apunta 
el texto. “Nunca sabremos con certeza si las criaturas de Kleist 
están despiertas o yacen abismadas en las más aterradoras de las 
pesadillas. El dormir, para Heinrich von Kleist, “es la inequívoca 
representación de todos los íncubos posados sobre todos los pechos 
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en la más oscura y profunda de las noches posibles”. (Tantanian 
1998, revista Teatro). Luces y sombras se enhebran dramáticamente 
en Füssli. Luminosidades violentas y una profunda oscuridad, rigen 
los espacios de Sumario.

Caspar Friedrich. Uno ante el abismo

Las pinturas de Caspar David Friedrich (1774-1840), paisajista del 
romanticismo alemán con sus figuras humanas contemplativas, 
solitarias, pequeñas ante la inmensidad de paisajes parte del 
imaginario  de  Sumario. La figura de Kleist, de pie, al borde de 
la rampa, en tinieblas, nos retrotrae a esa maravillosa figura 
del Caminante ante un mar de niebla (Der Wanderer über dem 
Nebelmeer), acaso un viajero solitario, del artista alemán. Dice el 
dramaturgo: “Gaspar David Friedrich fue, tanto en esta obra como 
en Un Cuento Alemán, una inspiración visualmente muy fuerte”.

El abismo tiene que ver con el misterio.  Nos  cuenta el dramaturgo:

Hay una imagen en Ran de Kurosawa,  donde uno  de los personajes, el bufón 
o el propio Lear, está con una especie de papiro. Ese papiro son los dioses. 
Se le cae al abismo y él se queda en el abismo. Esa imagen como de haber 
perdido a los dioses y quedarse en el abismo es como la soledad del hombre 

preguntándose sobre lo divino después de haber perdido a los dioses.

Ese hombre que ha perdido a los dioses es, en la dramaturgia de 
Tantanian, el personaje de Kleist en un momento casi sublime, 
de pie en la rampa, bañado por una leve luz. Pero es también, 
insólitamente, un agujero por donde asoma la camisa sucia de 
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Hölderlin en Un Cuento Alemán: “Yo vi su espalda, el agujero en 
la chaqueta, la camisa sucia debajo de la chaqueta, la camisa sucia 
asomando por el agujero de la chaqueta, el abismo” (Tantanian, 
2005:120). “El  abismo, en  tanto misterio, es el lugar de revelación 
y, en cuanto tal -explicita el autor-,  puede estar en cualquier lugar. 
Hay algo en ese objeto banal del agujero del sobaco que tiene que 
ver con el misterio”.

También el artista plástico de arte contemporáneo Gottfried 
Helnwein (1948), quien efectúa reproducciones de Caspar David 
Friedrich ensambladas con fotografías documentales sobre la 
guerra, alimentó el imaginario de nuestro dramaturgo.

Helnwein 104dice sobre su arte:

El periodo romántico del siglo XIX, tanto en literatura como en 
música, pero particularmente en pintura, fue quizá la primera 
manifestación artística que llamó mi  atención y me conmovió. 
Sobre todo Friedrich, porque sus pinturas tienen cierta melancolía 
y tristeza profunda, aunque al mismo tiempo son muy bellas y 
muestran algo infinito que me atrae mucho. Mis pinturas son muy 
distintas, pero el espíritu de su obra permanece cercano a mí hasta 
hoy.

Este artista toma una pintura de Friedrich donde impacta un iceberg  
gigante. A la manera de un díptico, lo flanquea con la imagen de 
dos personas con los ojos cubiertos de lienzos ensangrentados. 
Esta imagen, en la que confluyen en tensión lo metafísico del 

104   Hellwein en : Gottfried Hellwein y su canto de la aurora) disponible en:   http://polska.
helnwein.com/news/news_update/article_4605-Gottfried-Helnwein-y-su-Canto-de-la-Auro-
ra-Gottfried-Helnwein-y-su-Canto-de-la-Aurora;jsessionid=6E7ECFDD902
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romanticismo de Friedrich y la contemporaneidad de la violencia en 
los ocluidos ojos ensangrentados, influyó fuertemente en nuestro 
dramaturgo.

Coda 

Hemos buscado abrir el Sumario de la muerte de Kleist a otras 
obras. En este entre textos hemos puesto en concierto la pieza de 
Tantanian con un entramado de discursos literarios, teatrales, de las 
artes plásticas, del cine.

En los personajes de Tantanian se respira el aire mítico de Pentesilea 
y el entresueño del El príncipe de Homburgo. Hay una fuerte 
imbricación entre la muerte propia proclamada por Rilke, la bella 
muerte que busca denodadamente Hedda y la apropiación de su 
muerte de von  Kleist; esa muerte como gesto poético final, esa 
muerte con promesa de trascendencia. 

La deconstruccjón de la muerte en la exposición fría del forense 
arrasa la poesía. Acaso el mismo efecto devastador de la pintura 
de Holbein en su descarnada visión del cadáver de Cristo frente a 
la belleza fatal de los estigmas. Del mismo modo, el tiempo circular 
donde se mueven las criaturas de nuestro dramaturgo, muertos y 
vivos, suicidándose en un presente continuo, resulta intervenido 
por el forense que trae el tiempo lineal, racional, de la disección e, 
implícitamente, la línea divisoria de la moral.

Los discursos que se intersectan, los diferentes planos que conviven, 
los personajes que relatan su propia muerte configuran una poética 
texturada de un creador caleidoscópico. Esta complejidad es la que 
hemos querido develar. 
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Los procedimientos de composición 
dramática en La modestia de 
Rafael Spregelburd

Mara Vanrell (DAV/ IUNA)

maravanrell@fibertel.com.ar

EN ESTE TRABAJO ANALIZAREMOS LOS PROCEDIMIENTOS 
dramatúrgicos utilizados en la obra La modestia de Rafael 

Spregelburd, dramaturgo, actor, director y traductor nacido en la 
ciudad de Buenos Aires en 1970. La obra fue estrenada en abril de 
1999 en la sala Cunill Cabanellas, del Teatro General San Martín en 
Buenos Aires y reestrenada el mismo año en la sala Babilonia y al 
año siguiente en el Teatro Callejón. Finalmente, sale de la frontera 
argentina y se estrena en Alemania en el 2001, en el Deutsches 
Schauspielhaus con dirección del propio Spregelburd y en el 2005 
en el  Schlosstheater, de Moers. Ha recibido también numerosos 
premios, entre ellos, el Premio Teatro del Mundo al Mejor Texto en 
el año 2000.

Esta obra forma parte de un proyecto mayor, la Heptalogía de 
Hieronymus Bosch, serie de siete complejas obras : I. La inapetencia 
(1996), II. La extravagancia (1997), III. La modestia (1999), IV. La 
estupidez (2001), V. El pánico (2002), VI. La paranoia (2008) y VII. La 
terquedad (2008).

La Heptalogía se inspiró en un cuadro de Hieronymus van Aecken 

mailto:maravanrell@fibertel.com.ar
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(alias El Bosco, 1450-1516) que se encuentra actualmente en el 
Museo del Prado en Madrid: La tabla de los siete pecados capitales 
fechada hacia 1475-1480. Dice el dramaturgo: “Mi heptalogía 
personal, lejos de reflejar la angustia del hombre de la Edad 
Media, intenta dar cabida de la caída de otro orden -el Moderno, 
un orden que creíamos el nuestro- formulando las preguntas que 
acompañan a nuestra propia turbulencia. ¿Dónde está la desviación 
cuando ya no hay centro? ¿Es posible la desviación cuando ya no 
hay ley fundante?”, y más adelante agrega: “No en vano los siete 
pecados capitales (soberbia, avaricia, ira, lujuria, envidia, pereza y 
gula) han mutado en esta heptalogía hacia otros órdenes morales, 
hacia una delirante cartografía de la moral, donde la búsqueda del 
centro constituye el motor de toda inquisición desesperada sobre 
el devenir” (Spregelburd, 2009: 7-8). Tenemos entonces siete obras 
que conforman una serie e instauran su propio orden y su propia 
lógica: “He escrito estas obras como si yo mismo hubiera extraviado 
el diccionario de la modernidad. Entonces se produce para mí el 
fenómeno buscado: el extrañamiento” (Spregelburd, 2009: 9). En el 
caso de La modestia, ésta ha dejado de referirse a una virtud para 
convertirse en una falta, un vicio, invirtiendo de esta manera su 
significado. La modestia no tiene su par opuesto en la soberbia, muy 
por el contrario forma parte de ella, con un matiz, siempre es falsa. 
Ya desde el inicio, el título de la obra ironiza sobre la categoría del 
término y nos induce a uno de los principales temas de la obra: el 
cuestionamiento sobre el lenguaje y sus posibilidades de representar 
y ser referente del mundo.

En segundo lugar, la obra nos presenta una duplicidad de relatos 
transgrediendo uno de los preceptos aristotélicos fundamentales: 
la unidad de acción. Tampoco se respetan la unidad de tiempo ni 



513

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

la de espacio. Cada una de las historias tiene espacios y tiempos 
distintos y es representada por diferentes personajes. La obra impar 
transcurre en Buenos Aires y sus personajes son porteños, mientras 
que la obra par transcurre en Trieste, en la frontera con Yugoslavia 
en el comienzo histórico de las guerras etnias entre serbios, croatas, 
bosnios y eslovenos. Por otro lado, ya no podemos hablar de 
argumentos, sino más bien de una matriz de relatos que hace estallar 
la convención de lo teatral. Según Spregelburd, “es imposible escribir 
sobre un relato pero sí es factible escribir alrededor de un relato, esto 
determina automáticamente dos campos geográficos inevitables: el 
campo de la cosa y el campo de la sombra amenazante de la cosa (su 
Sentido)” (Spregelburd, 2009: 201). A la multiplicación de relatos, le 
sigue la multiplicidad de sentidos, lo cual exige un lector/espectador 
que pueda generar una percepción plural de la obra teatral.

Esta duplicidad argumental opera acentuando la ambigüedad de 
sentido y reafirmando la idea de que el sentido está ausente o en 
permanente huída. Por eso, el lector debe encontrar los indicios que 
hacen entrecruzar las historias a manera de motivos recurrentes 
para poder hacer inteligible la obra. La modestia tiene una 
estructura reflectafórica y fractal que se presenta en detrimento de 
la linealidad. El mismo dramaturgo lo explica así: “Lo uno no es lo 
otro, como en la metáfora, sino más bien lo uno refleja a lo otro, 
que sigue siendo lo otro ajeno, y que es reflejado en distinta escala, 
exponiendo sus similitudes y -fundamentalmente- sus diferencias” 
(Spregelburd, 2009: 187).

Esta condición reflectafórica se presenta, entonces, a través del 
“detalle infinito” y de la “autosimilitud en diferentes escalas” 
(Spregelburd, 2009: 199). Un ejemplo de esto último se explica a 
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través del tema de la soberbia, donde en las dos historias se compite 
por ver quién es menos que el resto con la implicancia del resto 
de los personajes que -complejo de inferioridad mediante- avalan 
dicho  proceder. 

ESCENA 16

LEANDRA.- ¿Qué dice?

ANJA.- Yo me he desmerecido. Fue un proceso que me llevó un tiempo. Y 
no creo que me diera cuenta de lo que pasaba. Yo me empequeñecí a su 
lado porque creí que él necesitaba brillar. Es estúpido, pero lo hice porque 
lo amaba. Cuando él brilló, por fin, yo empecé a creer que me merecía 
menos de lo que tenía. Ahora me miro y me pregunto: ¿Por qué me visto 
así? Yo podría haber sido más feliz.(…) No me mire así.

LEANDRA.-No, no. Entiendo perfectamente. Su nobleza me humilla. Usted 
y su marido me humilllaron siempre, desde el primer día. Pero no es su 
culpa. Soy yo. Soy yo. Siempre soy yo.

(Spregelburd, 2009: 170).

También se refracta la problemática de los extranjeros que se ven 
obligados por distintas razones a habitar en otro país y otra lengua. 
En una historia, el motivo parece ser económico; en la otra, el 
motivo es la salud. Por otro lado, el género elegido, la comedia de 
puertas, refuerza la duplicidad de motivos en el cambio de escenas. 
Los personajes de la primera historia entran y salen transformados 
en los personajes de la segunda historia. El enlace generalmente 
es un motivo que también se transforma. Veamos este cambio de 
escenas:
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ESCENA 7

(MARÍA FERNANDA, SAN JAVIER Y ARTURO vienen de la cocina. MARÍA 
FERNANDA tiene el vestido empapado, se ha prendido fuego con la explosión 
del horno y le tiraron agua encima para apagarlo. Entran riéndose)

MARÍA FERNANDA.-…igual vino bien para saber que el gas de los sifones no 
es bustible. Mientras no se me chamusque el pelo, un baño de soda no es 
tan grave.

(Spregelburd, 2009: 125).

La escena se cierra con el siguiente parlamento:

ARTURO.- Andá a buscar un sweater.

ÁNGELES.- Sí, la encontré revisando. Voy a buscar otra cosa.(…)Tengo toda 
ropa nueva, la vieja la di al ejército de salvación y nunca me preocupé por 
averiguar qué hacían…con mi ropa…

(Spregelburd, 2009: 127)

Luego, comienza la Escena 8 que se enlaza a la anterior con dos 
motivos recurrentes: el agua y la ropa. Por supuesto, el personaje 
ahora es Leandra:

ESCENA 8

En escena quedan ahora TERZOV, SMEDEROVO Y LEANDRA, empapada.

SMEDEROVO.- Vas a coger una gripa.

LEANDRA.- Voy a estar bien.

SMEDEROVO.- Andá a cambiarte. A ponerte ropa seca.

LEANDRA.- Pensé que era él…llovía tanto que no…
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TERZOV.- ¿No irán a echarme la culpa a mí, ahora? 

(Spregelburd, 2009: 129)

Las conexiones entre ambas tramas se repiten incesantemente 
armando una trama compleja que parece caótica y fraccionaria, 
pero que alcanza luego cierta organicidad dotada de lógica propia.

Por otro lado, ambos relatos son fronterizos y no sólo tenemos la 
frontera física, real sino también la frontera simbólica. Es Ángeles 
defendiendo a los coreanos que viven debajo de su casa, es Terzov 
habitando en una zona de refugiados junto a Smederovo y Leandra.

Dice Spregelburd: “La modestia inaugura además el concepto 
de frontera. No se trata de un frontera real, geográfica. Sino de 
la frontera como tema; el sitio donde las cosas negocian con su 
otredad” (Spregelburd, 2009: 197). De aquí nos surge otra pregunta: 
¿acaso el lenguaje no es fronterizo?, ¿acaso no nos convertimos 
en extranjeros de nuestra propia lengua cuando no podemos 
comunicarnos? En La modestia, los diálogos se abren y se cierran 
dando lugar a la proliferación de sentidos que chocan unos con 
otros dando lugar a la confusión y al malentendido mostrando el 
sinsentido del lenguaje. En el texto dramático nos encontramos con 
los siguientes recursos: la huída del símbolo, la imaginación técnica, 
la multiplicación de sentidos, el atentado lingüístico como atentado 
al paradigma causa-efecto, la fuga del lenguaje, la desolemnización 
del objeto y el procedimiento reflectafórico ya mencionado (Dubatti, 
2012: 246). Veamos cómo se articulan estos procedimientos en La 

modestia. Nos encontramos en el texto con preguntas sin respuesta:
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ESCENA 6

LEANDRA: ¿Qué son?

ANJA: Hay dulces y saladas, hay de las dos. Las preparé yo misma antes de 
venir.

SMEDEROVO : ¿Qué son?

ANJA: Ya me voy a sentir mejor.

LEANDRA: Su marido está con más color.

TERZOV: Sí.

SMEDEROVO: Eso no es verdad.(Todos lo miran).

(Spregelburd, 2009: 120)

En este diálogo, no sólo no se contesta qué son las cánepas, sino 
además se desvía la respuesta en otro sentido. Los disparates 
también entran en juego cuando los personajes en escena entablan 
sus diálogos hablando de cosas distintas y entremezclando una 
conversación con otra:

ESCENA 5

ANGELES.- ¿Te enseño un juego de cartas?

SAN JAVIER.- ¿Qué es? ¿El chin-chon?

ÀNGELES.- ¿Te enseño uno?

ARTURO.- ¿Tenés los turnos de guardia del timón, del entrepuente, la noche 
del…?
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SAN JAVIER.- Están en la otra hoja.

ÁNGELES.- Se puede jugar de a más, pero es muy simple. Se reparten todas 
las cartas, si juegan dos, se sacan los tres, cuatro, cinco y comodines.

(Spregelburd, 2009: 113)

También se producen conexiones ilógicas entre términos similares 
y, a la inversa, conexiones lógicas entre términos dispares, como en 
este fragmento:

ESCENA 11

MÍA FERNANDA.- No, mamá no amenazaba…pero yo no quería lavar los 
platos. Bajo ningún punto de vista.

ÁNGELES.- Ah, ahora mismo hay una pila, allá, en la cocina.

(Silencio. SAN JAVIER se tienta de risa. ÁNGELES lo ve y se tienta también)

ÁNGELES.- A mí me amenazaban con Dios. Me decían que si no ayudaba 
en la casa iba a venir San Gabriel Mártir y me iba a arrancar los dientes. 
Boludeces así. O que si no hacía la señal de la cruz iba a venir Santa Ágata 
y qué se yo qué otra gente…O al revés, la de los dientes era Ágata y Gabriel 
era el de…¿Cuál es? ¿Es Ágata la que le arrancan los dientes, la de la piel del 
león…famosa? Teníamos una tía abuela Ágata, que tampoco tenía un solo 
diente, eso es lo que me confundía a mí. ¿Quién te daba los premios? ¿El 
Rotary?

(Spregelburd, 2009: 148)

A veces, la confusión es tal que los personajes ni siquiera saben de 
lo que están hablando:
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        ESCENA 11

ÁNGELES: Marie Claire, de Singer. ¿Y quién te los dio? ¿El Rotary Club?

ARTURO: ¿Los premios?

ÁNGELES: ¿De qué estamos hablando?

MÍA FERNANDA: ¿Qué quiere decir que algo es “simpático”?

ARTURO: Eso, ¿de qué estamos hablando?

MÍA FERNANDA: De comunismo, según yo creo, del “peligro comunista”…

(Spregelburd, 2009: 147)

Como pudimos observar a través de estas citas, se produce una 
constante desviación del lenguaje cuya consecuencia es la fuga de 
sentido con el consiguiente extrañamiento por parte del lector/
espectador. El significante deja de tener una relación arbitraria 
y convencional con el significado cuestionando, de este modo, 
la posibilidad que tiene el lenguaje de comunicar. El lector/
espectador debe jugar un rol activo, pues se ve interpelado uno y 
otra vez a construir un sentido al universo teatral planteado por el 
dramaturgo. Este efecto de sentido se complementa con otro: la 
naturalización de lo arbitrario “para dotar de organicidad aquello 
que sólo es, en principio, caos desorden y mentira” (Spregelburd, 
2009: 201). Podríamos afirmar que el teatro de Spregelburd apela 
a la incomodidad del lector/espectador provocando extrañeza 
y confusión. Dice el dramaturgo: “¿Quién dijo que ir al teatro es 
placentero? El teatro es conflicto y contradicción, no debería ser 
tranquilizador como la televisión” (Spregelburd, 1995: 7).

Existe una confabulación lingüística por lo cual no se afirma nunca 
lo que se dice, sino otra cosa distinta. Spregelburd es contundente 
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al afirmar: “El lenguaje no es lo que se dice del mundo, más bien 
es al revés: lo real es la resistencia de las cosas a lo que se dice de 
ellas. Es inevitable y escalofriante esa corrida activa de las cosas, 
esa militancia empedernida por fugarse del lenguaje” (Spregelburd, 
1999: Contratapa).

El lenguaje deja de ser el centro referencial que denota un mundo 
conocido. Ahora, se desvía una y otra vez dejando al lector/
espectador en la búsqueda de un sentido que ya no se puede fijar en 
un punto porque es flotante y móvil. Si el teatro es acción dialogada, 
ahora el conflicto se centra en la búsqueda de un sentido que se 
escapa. El encuentro de los personajes halla su lugar en el absurdo 
del malentendido y de no saber de qué se está hablando. Angustia 
de la incomunicación, burla de todos los discursos socialmente 
aceptados y manifiesto de la parcialidad del lenguaje y de los 
supuestos saberes que produce. Afirma el dramaturgo: “En el centro 
de mi modesta Heptalogía no está Dios. Está-creo yo- el lenguaje” 
(Spregelburd, 1999: 5-6).

Como conclusión, tenemos una  poética que pone en crisis al 
lenguaje y a la razón cartesiana llevando al límite de lo inteligible 
los diálogos de los personajes. La comunicación existe pero sólo a 
un nivel, pues el sentido verdadero está puesto en fuga y para ello 
se vale de los siguientes recursos: el procedimiento reflectafórico, la 
duplicidad argumental, la opacidad de significados, la ambiguedad 
y la desviación del sentido .

El teatro de Rafael Spregelburd cuestiona el carácter autoritario 
del lenguaje y la dialética cartesiana, pero en lugar de caer en el 
pesimismo propio del teatro del absurdo, encuentra en la sátira y 
la parodia de las convenciones sociales y lingüísticas el camino de 
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la creación dramatúrgica. Quisiéramos concluir con las palabras del 
mismo Spregelburd acerca del quehacer teatral: “Escribir teatro es 
también traducir el lenguaje de las intuiciones, pulsiones, ideas, 
apariciones inesperadas, imágenes internas, etc., a un lenguaje que 
todavía no existe, pero, una vez terminada, la pieza creará todas estas 
interrelaciones entre signos que constituyen lo que entendemos por 
lenguaje” (Spregelburd, 2009: 147).
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Reflexiones sobre
Afrolatinoamericanas. De voces, 
susurros, gritos y silencios

Rocío Villar (AICA)

rociovillar2046@gmail.com

                                                 Elogio grande para mí misma

                                             Yo soy la fugitiva 
                                                soy la que abrió las puertas 

                                                           de la casa-vivienda y “cogió el monte”. 
                                                No hay trampas en las que caiga 

                                       Tiro piedras, rompo cabezas. 
                                 Oigo quejidos y maldiciones. 

Río furiosamente 
Y en las noches 

bebo el agua de los curujeyes, 
porque en ellos 

puso la luna, para mí sola, 
toda la gloria de su luz.   

Georgina  Herrera105 

El PRESENTE TRABAJO INDAGARÁ EN EL ANÁLISIS DE LA OBRA 
Afrolatinoamericanas106. De voces, susurros, gritos y silencios, 

105   Poetiza cubana que forma parte del compendio de textos de mujeres afro citados en 
Afrolatinoamericanas.
106 El 1° de noviembre de 2012 la obra fue declarada de Interés social y Cultural por la Legis-
latura de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires.
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dirigida por la directora y actriz cubana Alejandra Egido107.  Se trata 
de una performance de la Compañía de teatro TES (Teatro en Sepia) 
estrenada en 2010 en el Museo de la Mujer de la ciudad de Buenos 
Aires, en el marco de la Noche de los Museos, que plantea un diálogo 
entre lo documental, lo testimonial, y lo poético, ya que muchos de sus 
textos son cartas o declaraciones de mujeres afrolatinoamericanas 
que van desde el siglo XVIII hasta nuestros días. Alejandra Egido, 
junto con la antropóloga Lea Geler, se encargaron del guion y la 
selección de textos, evidenciando el sometimiento que padecieron 
las mujeres afro en América, en primer lugar al ser arrancadas de 
sus tierras y traídas como esclavas y luego, en la actualidad, por 
seguir siendo discriminadas, estereotipadas y negadas dentro de 
la sociedad. La interpretación de estos textos por parte de actrices 
afrodescendientes provoca un cruce temporal que liga a la época de 
la colonia con la actualidad, y al mismo tiempo, establece un diálogo 
entre lo antropológico y lo teatral que va a estructurar toda la pieza.

Si  bien los poemas y los documentos que tejen la obra provienen 
de distintos países de América Central y América del Sur, planteando 
la cuestión de la inmigración afro como una problemática aún sin 
resolver, es interesante reflexionar particularmente sobre lo que 
ocurre en Argentina,  puntualmente en Buenos Aires, ya que es 
aquí donde la obra fue concebida y estrenada. En este punto, es de 
interés resaltar cómo ha trascendido en el imaginario social la idea 
de concebir el origen de la identidad nacional, ligado  a las grandes 

107   Alejandra Egido se formó en la escuela de Arte Cubana. Formó parte de las compañías 
teatrales “Pequeño teatro de la Habana2, “Arte popular” y “Anaquille”. ES Fundadora de la Com-
pañía de Teatro Social “Cubana de Acero” y se especializó en teatro de temática obrera. Dirigió 
y actuó en varios monólogos en Europa como en  América. En Argentina  dirige la Compañía 
TES teatro en sepia, en donde trabaja para visibilizar desde la representación teatral la presen-
cia  de descendientes de esclavos en Argentina y de afrodescendientes provenientes de otras 
migraciones.
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inmigraciones europeas, fundamentalmente españolas e italianas. 
Si bien éstos grupos han sido numerosos, también lo fueron los 
inmigrantes africanos108, pero sin embargo ésta es una presencia que 
ha quedado invisibilizada bajo la creencia de que toda la población 
negra había desaparecido tras las guerras independentistas.

La obra se centra en la lucha de las mujeres negras por reclamar 
un lugar en la historia que las reivindique después de tantos años 
de opresión. Para ello, se vale de la alternancia temporal de los 
fragmentos expuestos construyendo un  tejido que articula el 
pasado con el presente,  el relato particular y doméstico con la 
Historia General, dejando ver en escena el tipo de representación 
que se ha construido sobre ellas y cómo esa imagen responde a 
fines colonialistas y dominantes que trascienden hasta nuestros 
días. El hecho der ser actrices afrodescendientes interpretando a 
mujeres afrodescendientes optimiza éste cruce temporal porque 
son sus cuerpos y su voz los encargados de dar vida a esos relatos 
olvidados. Las palabras adquieren así una dimensión corporal, se 
encarnan en los cuerpos presentes de las actrices, es sus voces, su 
expresión, sus tonos. Constituyen un texto-cuerpo vital y necesario 
que condensa en cada fragmento las voces, los susurros, los gritos y 
silencios de todos los tiempos.

El eje central de éste trabajo hará hincapié en la representación de la 
mujer negra, en cómo se fue construyendo su cuerpo, entendido no 
sólo desde la apariencia física, sino desde los cruces culturales que 
lo atraviesan, partiendo de que la forma en que nos representamos 
el cuerpo del otro es la forma en que representamos un mundo 

108 Durante la Gobernación de Juan Manuel de Rosas la comunidad negra en Buenos Aires 
alcanzaba un 30% de la población. Gomes Mirian Victoria (2005).
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de ideas y de relaciones de poder que nos hace ver como iguales 
o como diferentes.  Es por eso que la articulación entre teatro y 
antropología nos posibilitará rastrear los mecanismos que la obra 
emplea para dar cuenta de esto. 

Los teóricos Ella Shohat y Robert Stam en su texto Despensando 
el Eurocentrismo. Multiculturalismo y los media (1994) plantean la 
necesidad de desnaturalizar el eurocentrismo, es decir, despensarlo, 
dejar de tenerlo como el punto de vista a partir del cual concebimos 
el resto del mundo y comenzar a analizar qué mecanismos 
posibilitan que dicho pensamiento se constituya como hegemónico. 
Si bien estos autores centraron su trabajo en el análisis de los 
medios de comunicación,  principalmente  el Cine de Hollywood y 
la reproducción de determinados estereotipos, podemos pensar a 
partir de ello en cómo se va construyendo un cuerpo, que atributos 
se le asignan y cuáles no, qué contraste se establece entre lo 
animal y lo racional, y entender cómo esta clasificación justifica la 
dominación y el abuso de por parte del blanco occidental.

(…)El pensamiento eurocéntrico atribuye al “Oeste” un sentido del 
destino histórico casi providencial. El Eurocentrismo, como la perspectiva 
renacentista en pintura, representa al mundo desde un único punto 
privilegiado. Mapea al mundo en una cartografía que centraliza y aumenta 
a Europa al mismo tiempo que achica a África. El “Este” se divide en 
“Cercano”, “Medio” y “Lejano”, haciendo Europa de árbitro de la evaluación 
espacial (…) El Eurocentrismo emergió primero como la racionalización 
discursiva del colonialismo, el proceso por el cual los poderes europeos 
enriquecieron posiciones de hegemonía en muchos lugares del mundo.
(…) El Eurocentrismo limpia la historia occidental mientras patroniza y 
demoniza la no occidental, se piensa en términos de sus más nobles logros 
-ciencia, progreso, humanismo- pero piensa lo no-occidental en términos 
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de sus deficiencias, reales o imaginadas (Ella Shohat y Robert Stam: 1994:2).

En Afrolatinoamericanas, la puesta comienza con la imagen 
multiplicada de Sarah Baartman, recortada en figurines 
colgantes que luego se elevarán sobre el escenario quedando 
pendientes sobre las cabezas de las actrices y permaneciendo 
presentes en escena durante toda la obra. Sara Baartman109 

fue conocida como la “la Venus Hotentote”, era una esclava 
sudafricana que fue llevada a Europa a principios de siglo XIX para 
ser exhibida como  atracción circense debido a la voluptuosidad de 
sus glúteos, característica propia de la tribu a la que pertenecía. Fue 
maltratada, abusada y humillada a lo largo de toda su vida, es por 
eso que su presencia en escena constituye un aglutinador sémico 
de toda la obra. Su imagen no sólo se presenta como una suerte de 
invocación para que no olvidemos lo que ella tuvo que soportar, sino 
que al tratarse de figurines recortados la vemos del mismo modo 
en que fue tratada, como un objeto manipulable. Ella perdió su 
identidad como mujer para convertirse en objeto de atracciones, las 
particularidades de su fisonomía fueron transformadas bajo la lente 
eurocéntrica en atributos poco humanos que podían ser exhibidos 
en el circo del mismo modo en que se exhiben los animales.

Este cuerpo sometido y esclavizado contrasta con el cuerpo de todas 
las actrices que se muestran de manera natural, poco llamativa, con 
una vestimenta común y cómoda como la que podría usar cualquier 
mujer. Todas tienen un velo negro que cubre sus cabezas, es como si 

109 En 1994 Nelson Mandela realizó una petición formal al presidente francés François Mit-
terrand  para que los restos de  Sara Baartman sean devueltos a África,  y éste prometió que así 
sería, pero  hubo muchos problemas legales y debates en la Asamblea Nacional, y finalmente 
Francia accedió al pedido recién el 6 de marzo de 2002.
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no pudieran mostrarse del todo, oír, hablar, callar, ver y ser vistas. Al 
mismo tiempo su rostro oculto las multiplica, son ellas y son todas 
las mujeres representadas en su cuerpo y en su voz.  La dinámica 
espacial dibuja coreografías como constelaciones, sus movimientos 
las entrelazan en ese ritual del que el espectador también forma 
parte, como testigo en un comienzo, pero luego como parte de ese 
encuentro que lo involucra y compromete. 

Poco a poco van surgiendo cada uno de los relatos, como pedazos de 
historia que emergen reclamando justicia. Cada texto construye un 
espacio, el escenario apenas decorado con unas telas que cuelgan 
permite que los fragmentos enunciados nos trasladen a otros 
lugares y tiempos pero en donde el reclamo y la lucha es siempre la 
misma. Hablar de puesta en  escena implica acá un sentido  literal y 
simbólico al mismo tiempo, es la manera en que la obra se construye 
y representa y también es poner en escena aquello que socialmente 
se  oculta, olvida o se pretende dejar de lado.

Así nos llega la primera mujer, se trata de Doña María Antonia 
Mercado, quien declaró ante la justicia eclesiástica de la provincia 
de Córdoba, Argentina, en la primera mitad del siglo XIX, el querer 
divorciarse. Este juicio de divorcio es recreado en escena, allí se 
expresan los maltratos que debe soportar la mujer por parte de su 
marido. Para ello, lleva de testigos a las esclavas del matrimonio y a 
otras mujeres afrodescendientes sujetas a la violencia de su esposo: 
Mercedes, Juliana, Bernarda y Ascensión Díaz. En otra escena se da 
lugar a otra de las piezas datadas, en este caso del siglo XVIII y es  la 
Declaración en Buenos Aires de Paula Gorman, esclava negra del Dr. 
Don Miguel Gorman, en 1789, que pedía ser separada de su amo.

Otra de las figuras centrales es Josefa Tenorio, que fue una esclava 
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negra que estaba al servicio de Doña Gregoria Aguilar en la época 
de la gesta Sanmartiniana en Mendoza. Ella, como tantos esclavos 
africanos combatió como soldado en la guerra independentista, ya 
que existía la Ley de Rescate, que obligaba a los propietarios a ceder 
un 40% de sus esclavos para que prestaran servicio militar, aquellos 
que lo hicieran durante cinco años completos podían acceder a su 
libertad, pero esto generalmente no se cumplía. Josefa, luego de 
combatir le escribe la siguiente carta al General san Martín en 1821.

…Me vestí de hombre y corrí presurosa al campamento para recibir órdenes 
y tomar un fusil. El general Las Heras me confió una bandera para que la 
defendiera con honor. Fui destinada al cuerpo de guerrillas del comandante 
general don Toribio Dávalos y sufrí todo el rigor de la campaña. Mi sexo no 
me impidió ser útil a la patria y si en un varón es todo recomendación de 
valor, en una mujer es extraordinario tenerlo. Suplico a V.E. que examine 
lo que presento y juro. Y se sirva declarar mi libertad que es lo único que 
apetezco. (Torcetta: 2011)

Josefa luchó por la libertad de toda una Nación y fue su propia 
libertad la que finalmente no pudo tener. Pero para hacerlo tuvo que 
ocultarse, negar su género y por lo tanto su identidad, y travestirse 
como hombre, porque no solo era una esclava, sino que era una 
“mujer esclava” y con ello ni siquiera tenía el derecho de poder 
luchar para ganarse su libertad. El tiempo pasó y la historia volvió a 
negarla, porque la educación oficial no da cuenta de ella, los libros 
olvidaron su nombre y quien quiera saber de ella deberá ir en su 
búsqueda.  De ahí la importancia de Afrolatinoamericanas como 
obra que pone en escena a verdaderas protagonistas invisibilizadas 
de la historia, a mujeres que lucharon por sus derechos y que aún 
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hoy tienen que seguir luchando.

Completan el conjunto de textos seleccionados: El Poema afro 
femenino anónimo El aire y el agua, reproducido en el periódico 
afroporteño La perla, en 1978; la pieza de Eduardo Gutiérrez sobre 
Mamá Carmen (ca. 1879) escrita durante la Campaña del Desierto; el 
poema Porque me da la gana, de la Costarricense  Shirley Campbell 
Barr, quien se ha autodenominado “Rotundamente negra” y es una 
activa militante de los derechos de la afro descendencia; el poema 
Elogio para las negras viejas de antes, de la poetisa cubana George 
Herrera, y la Sección del Diario de Carolina María de Jesús, de Brasil. 
La historia de ésta última mujer está ligada a las miserias que padeció 
cuando vivió en la favela Carindé de San Pablo. El azar hizo que su 
diario íntimo terminara publicado como libro bajo el título Quarto 
de despejo, en el cual registra su vida desde 1955 hasta 1960. El 
título hace referencia a la sensación que tenía de estar viviendo en 
un cuarto de desperdicio.

Afrolatinoamericanas tiene la lucidez de expresar en el poco 
tiempo que dura la obra, casi una hora, la densidad de siglos de 
lucha y dominación, la exposición de relatos de mujeres diferentes 
en distintas partes de América, pero que tienen en común haber 
padecido su color de piel y haber luchado con todas sus fuerzas en 
contra de estos prejuicios reivindicando sus propios derechos. 

Esto lo logra mediante la alternancia en ese ir y venir del pasado 
al presente, haciendo que de ese cruce de temporalidades pueda 
emerger el aún actual padecimiento de la mujer afro en un continente 
que sigue sin darle el lugar que le corresponde. 

Vivimos en un mundo de representaciones sociales, políticas, 
religiosas, de género, etc., es por eso que con tanta claridad Alejandra 
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Egido y Lea Geler vieron en el teatro la posibilidad de plasmar una 
representación naturalizada de nuestra propia historia, de nuestra 
identidad, poniendo en escena aquello que la Historia oculta. Los 
textos seleccionados existían previamente, pero su articulación y los 
cuerpos que los pronuncian nos interpelan desde el aquí y ahora. Ya 
no se trata solo de traer el pasado al presente sino de despensarnos, 
como sugerían Shohat y Stam para volvernos a pensar nuevamente. 
De despensar si nuestra tan proclamada herencia europea es 
realmente así o debemos empezar a pensarnos como una Nación 
que también es hija de la inmigración africana.

Afrolatinoamericanas nos abre la puerta para reflexionar como 
argentinos sobre nuestra propia identidad cultural, tan española, 
tan italiana, tan judía, pero tristemente tan poco africana. El teatro 
ha desempeñado en la construcción del ser nacional un papel 
muy importante, sin embargo parecería estar en deuda con la afro 
descendencia. ¿Cómo es posible que las primeras imágenes que 
me vienen a la mente cuando pienso en su representación están 
ligadas a los actos escolares, al negrito vendedor de velas, o la negra 
mazamorrera? ¿Es que no hubo otros personajes negros dignos 
de ser representados en los años posteriores?  En una charla con 
Alejandra Egido ella me comentaba que había salido de Cuba con dos 
monólogos, uno de ellos se llamaba “Homenaje” y era en homenaje 
a su madre, la actriz cubana Elvira Cervera. Allí contaba la historia 
de una actriz negra que va a donar todos sus libros de teatro porque 
ella, por su piel oscura, nunca va poder ser la protagonista de la 
dramaturgia universal, ni nacional, siendo Cuba un país mestizo. Es 
necesario entonces que esos personajes puedan aparecer en escena, 
es imprescindible que comencemos a despensar el eurocentrismo, y 
que comencemos a revisar la historia de nuestras representaciones 
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teatrales que nos detienen en el período colonial como si después de 
eso no hubiese otras vidas para ser contadas. Afrolatinoamericanas 
es una obra imprescindible para reflexionar sobre nuestro teatro, por 
la fuerza de su planteo, y sería necesario que pudiéramos comenzar 
a ver en nuestra cartelera muchas afrolatinoamericanas más.
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“El arte de lo difícil”
Un acercamiento a la poética circense
de Gerardo Hochman
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isabelcrubellier@gmail.com

“Aunque pertenezcas a otro tiempo, en cierto modo somos simultáneos”.

(Fábulas invernales, Carlos Gardini).

LAS ARTES CIRCENSES HAN ENCONTRADO SU ESPACIO EN LA 
cartografía de la teatralidad contemporánea. Vinculadas 

específicamente a la corporeidad, han desplegado una amalgama 
de acrobacia, danza y música que encanta al espectador en la 
generación de una propuesta de circo que resulta lúdica y poética. 

Gerardo Hochman es uno de los exponentes más representativos de 
las artes circenses en la Argentina. Su interés siempre es el mismo: 
crear un espectáculo poético a través del trabajo colectivo de un 
grupo. En él prima el trabajo corporal, principalmente la acrobacia, 
eje del equilibrio entre el cuerpo y la mente, y que por sucesión de 
imágenes logra la expresión de un mundo poético que sólo puede 
vivirse en el circo. Mucho más que en sus inicios, este circo apunta 
a la rigurosidad del despliegue corporal, se ha aventurado en la 
incorporación de elementos tecnológicos actuales -como la cámara 

mailto:isabelcrubellier@gmail.com


535

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

de video, las imágenes proyectadas en una pantalla, un televisor, 
entre otros- y utiliza la música como un complemento que juega un 
rol imprescindible en la elaboración de sus espectáculos. 

Hochman se formó en mimo, actuación, acrobacia, danza, 
composición coreográfica y circo. Comenzó su formación en 
acrobacia con Osvaldo Bermúdez en los años 80. Por ese entonces, 
la mayor cantidad de alumnos venían del teatro, de la danza, del 
mimo, y consideraron el aprendizaje del arte de la acrobacia como 
complemento, ya que daba mayor audacia, disponibilidad y manejo 
de la energía. Cuenta Gerardo que en tiempos de la democracia se 
dieron muchos espectáculos que utilizaron esos recursos, pues  había 
una efervescencia por poner el cuerpo en acción. En este sentido, 
la acrobacia le permitía a los artistas amplificar las posibilidades 
expresivas del cuerpo. Formado en la Escuela de Ángel Elizondo 
e influenciado por la corriente del teatro callejero formó el grupo 
independiente “Calidoscopio”. La usina del trabajo corporal fueron 
aquellos inicios. El pasaje de un circo tradicional a un circo renovado 
en el que conviven la yuxtaposición de destrezas corporales se 
vivió tanto en Europa como en América, y Gerardo encontró en 
la sabiduría tradicional de las artes circenses la posibilidad de 
manifestar un lenguaje propio que lo trascendiera. Cuando fue 
a Cuba a la Escuela Nacional de Circo y volvió a inicios de los 90 
se dio cuenta de algo que ya tenía: la visión de cómo utilizar un 
lenguaje, una técnica creativamente. Entonces fue allí que comenzó 
a delimitarse el campo de qué era el circo. Comienza a constituirse 
como un género en sí mismo, y no ya como complemento. Muchos 
empezaron a mostrarse como artistas de circo, la búsqueda se 
plasmó en la manifestación de un arte independiente. 
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Gerardo Hochman dirige el grupo La Arena desde 1992 y con él ha 
realizado diversos espectáculos: Gala, Bellas Artes, Ronda, Sanos y 
salvos, Fulanos, Kamuflash,  Travelling, Cuento con vos, Avalancha 
y Leonardo, trabajo práctico n°1. Como director de los nuevos 
espectáculos de circo ha fundado varios espacios de los cuales 
también es director, escuelas de circo que funcionan en distintos 
barrios de Buenos Aires: La Arena en Palermo, La Arena en Vicente 
López y la Compañía de Teatro Acrobático de la Universidad Nacional 
de San Martín; el Centro de Creación y Perfeccionamiento de Artes 
Circenses de La Comedia de la Provincia de Buenos Aires; y el Centro 
de Artes Circenses y Urbanas de la Ciudad de Santa Fe.

Hochman dice que la acrobacia potencia la disponibilidad física de 
un artista, esto se revela en un desafío que el mismo toma, porque 
en él entran en juego las limitaciones, los temores, la audacia, 
el ponerse a prueba; pero que a la vez lleva implícito también el 
aprender a apoyarse, a despegarse y volar, y saber aterrizar. Esta 
soltura que es apertura, expande las posibilidades del cuerpo, a la 
vez que abre el espíritu. Como maestro le interesa conectarse con 
cada alumno desde donde cada uno necesite. El alumno es como 
una madeja, que contiene todas las cosas que necesita, y el maestro 
enseña a desarrollarlas, a cómo desplegar poco a poco los hilos. Se 
trata de una filosofía de entrenamiento que privilegia la soltura, la 
relajación en acción para favorecer la creatividad de los alumnos. 

El cuerpo es el vehículo motor que une el mundo poético de la ilusión 
del circo con la destreza rigurosa de los cuerpos en el escenario. En la 
sucesión de imágenes que construyen los cuerpos la acrobacia es la base 
de expresión poética. Este gesto aporta la amalgama de tres dimensiones 
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que están involucradas en la mecánica de las acciones corporales110: una 
dimensión expresiva, una dimensión lúdica y una dimensión corporal. 
La primera engloba la música, el vestuario, las palabras que puedan 
decirse en la escena, los objetos que se usen, la sofisticación técnica; 
la segunda se orienta a la inclusión del espectador, a la invitación a 
no sólo “pasar y ver”, sino que este circo apunta al efecto: “Pasen y 
sientan, todos, niños y adultos”; y la tercera dimensión tiene en cuenta 
al trabajo del cuerpo, específicamente el equilibrio corporal, la formación 
de pirámides o estructuras humanas en las que el cuerpo es la base de 
apoyo y de impulso para otros cuerpos. Se destacan los equilibristas, los 
volteadores y los portores, todos trabajan en grupos, en la demostración 
de las destrezas corporales y la formación de figuras combinadas.

Hochman ha dado a su método de creación el nombre de “Circo de 
tres pistas”111. Primero se trata de armar una atmósfera, es decir 
imaginar una espacialidad donde va a suceder la acción. Escenario y 
escenografía a la vez, escribe, espacio que ancle en lo real pero flote 
en lo simbólico. En este espacio tienen que haber pocos y certeros 
signos para que el espectador pueda viajar desde el inicio hasta el 
final por ese ambiente sabiendo cómo interpretarlo en una lectura 
simple y directa. Se propone con esta primera pista generar el 
paisaje que se compartirá con el público y en el cual los personajes 
van a moverse. 

En la segunda pista, esa gran imagen se despliega en premisas 
concretas de trabajo en los ensayos, tareas rigurosas que conforman 
un método de búsqueda de expresión para manifestar un material. 
Imprescindible es entonces el trabajo con los artistas ya que ellos 

110 Mercé Mateu y Xavi De Blas, “El circo y la expresión corporal”, ponencia para las VI Jorna-
das Provinciales de Educación Física, Centro de Profesores y de Recursos de Calatayud, Zarago-
za, 8-10 de Junio del 2000. Disponible en http://www.clownplanet.com/circo.htm
111 En el N° 20 del año 2013, de la Revista Saverio, dedicado a las artes circenses, aparece el 
artículo de Gerardo Hochman llamado “Circo de tres pistas”.
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enriquecen y resignifican las ideas primeras. Esta parte es muy 
interesante, refiere Hochman, ya que se trata de componer desde 
cero, cuadros imaginados con los cuerpos. 

Aquí la base es la improvisación, el darse un tiempo para organizar 
una secuencia, o una frase, ya que irán surgiendo las células que 
responden a una primera visión. Las premisas son imaginadas para 
esas personas particulares. Hochamn se inspira en la sensibilidad y 
potencialidades de los artistas que ya conoce, con los que puede soñar 
previamente. De ellos necesita que estén dispuestos a zambullirse 
en la exploración y composición de situaciones nuevas a través de 
sus habilidades corporales. “Dando pista (en este caso es la de un 
aeropuerto) desde la que sus propios deseos puedan despegar”, 
comenta en el artículo. Así se va conformando una pequeña Familia, 
que se hace Compañía, durante el trabajo de muchas horas, muchos 
días y varios meses.

Y en una última y tercera pista entran en juego algunas premisas que 
enriquecerán la obra. Se trata en una instancia de la incorporación 
de los objetos necesarios para la misma. Más allá de explorar las 
posibilidades plásticas de objetos cotidianos, se busca “poetizar la 
relación con el objeto ligándola a una situación absurda, onírica o 
de la vida real en la que el cuerpo sea el instrumento para expresar 
y comunicar”. Otra base creativa son las actitudes humanas que 
pueden ser transformadas por los movimientos acrobáticos, por 
ejemplo “personajes que no pueden despegar la vista de un libro”, 
“la curiosidad que causa un objeto desconocido, la necesidad de 
que algún otro nos preste atención o deje de molestarnos”, (como 
suceden todas en Fulanos). La música es un elemento siempre 
presente, y con la que se establece “una relación íntima y rigurosa”. 
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Comenta Hochman: “Esa música se va a ver a través de los cuerpos 
en acción y cada uno de sus acentos y acordes será utilizado en 
función de una emoción a expresar subrayando la intensidad y la 
emoción del momento”. Las pistas musicales conforman, entonces, 
el esqueleto de la composición coreográfica de las escenas.

Todo este entramado va encantando al público, que fácilmente 
cruza el umbral y se deja llevar y emocionar, como un niño, por el 
universo poético que propone cada obra de circo. Sentimos como 
espectadores la sensación de que todo es posible, la sensación 
de que se puede hacer con algo pequeño algo grandioso, como 
cuando éramos niños. Los objetos cobran vida, se produce una 
magia convocada por lo que Hochman denomina el “cónclave de 
sacerdotes-hechiceros, que utilizan sonidos, volúmenes, luces, 
sombras, géneros y proyecciones para hipnotizarnos y no dejarnos 
pensar, sino fascinarnos”. La materia prima es la dificultad como 
habilidad humana, el que los artistas en este circo están haciendo 
cosas difíciles en el escenario. No se trata de un “como si”. El que 
camina en el alambre, o juega con escaleras, o con aros, o se sube 
a un andamio y hace sus acrobacias, el que da un salto mortal, sale 
de sus pies, y vuelve a caer sobre sus pies, no hace un “como que lo 
hace”. Esa es la médula de esta poética que Hochman llama el arte de 
lo difícil. Lo que se busca es el equilibrio entre el cuerpo y la mente, 
recurrir a los movimientos de los cuerpos cuando se lo proponen, 
no por mecanización o repetición, y en ello se da la combinación 
de lo expresivo con lo riguroso, la integración de lo sensible con lo 
inteligente. La disciplina circense implica para el artista un desarrollo 
de las potencialidades sensibles de su ser humano, de su espíritu en 
el aprendizaje de una técnica, despliega y extiende una conexión 
con aquello que lo hace ser mejor persona.
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Introducción

EN ESTA COMUNICACIÓN PROPONEMOS UN ACERCAMIENTO A 
las maneras de actuación presentes en la escena sanjuanina 

actual, para ello, se pone el acento en determinados actores: 
Paula Sánchez y Emiliano Voiro. La investigación sobre actuación 
en la provincia de San Juan se encuentra en una etapa inicial: 
recientemente el Programa DICDRA (Desarrollo para Investigación 
y Creación Dramática) de la Universidad Nacional de San Juan, 
comienza a orientar sus estudios hacia los procesos y las prácticas 
actorales. El trabajo aquí propuesto forma parte de una investigación 
más amplia y pretende comunicar los primeros avances en la 
descripción de formas actorales, en un corpus de improvisaciones y 
experiencias de puesta en escena. 

Pensar acerca del proceso en el que se construye una obra, en cómo 
se construye una actuación, cómo se genera una dramaturgia de 
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actor o de director, cuáles son los intercambios entre ellos y qué 
otros elementos constitutivos del teatro están presentes en un 
proceso creativo; generó el interés por observar no sólo el resultado 
que deciden mostrar los artistas, sino los ensayos. Consideramos 
que el ensayo es mucho más que una mera repetición, es el lugar 
de búsqueda y experimentación en el que se construye la obra. En 
consecuencia, tomamos al ensayo como universo metonímico de la 
escena, como microuniverso. De la misma manera que Argüello Pitt 
(2013: 10), pensamos el ensayo como “espacio de experimentación”, 
por eso buscamos acercarnos reflexivamente a las diversas prácticas 
que en él ejecutan tanto actores como directores. 

La descripción de las formas actorales que observamos en el corpus, 
en relación con diferentes experiencias de los actores, recuperadas 
en entrevistas, nos permiten reflexionar sobre los presupuestos de 
los hacedores sobre su propia práctica. De ese modo, poner la mirada 
en formas y estilos de actuación propios de la escena sanjuanina 
actual nos posibilita hipotetizar acerca de cuáles son las ideas sobre 
la praxis teatral que están presentes en nuestra provincia.

Puntos de partida

La investigación sobre actuación en la provincia de San Juan -como 
ya dijimos- se encuentra en una etapa inicial; podemos decir que 
el proyecto Procesos Teatrales (desarrollado entre 2011 y 2013) es 
la primera propuesta -de la que tenemos registro- que tiene como 
objetivo el estudio de procesos de creación del hecho teatral. Dicha 
experiencia se propone indagar en los procedimientos y procesos 
que intervienen en las prácticas desde su observación. Las Jornadas 
Procesos Teatrales se organizaron en tres momentos: realización 
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de cuatro improvisaciones a cargo de actores; escritura de textos 
dramáticos a partir de los registros, a cargo de cuatro dramaturgos; y 
la puesta en escena de esos textos a cargo de cuatro directores.  Por 
último, en la Jornada de cierre gran cantidad de hacedores teatrales 
de la provincia participaron en mesas de debate (de investigadores, 
dramaturgos, actores y directores) en torno a la experiencia pautada. 
A partir de ésta, se abrió la posibilidad de trabajar sobre el material 
recogido, y de observarlo para realizar una descripción, siguiendo la 
línea de investigación que inició el Programa DICDRA.

En este contexto, nos propusimos estudiar cuatro casos de actores y 
describir sus formas de actuación utilizando como base los registros 
audiovisuales de diferentes experiencias. Los actores seleccionados 
son Silvio Guevara, Lorena López, Paula Sánchez y Emiliano Voiro. 
Para la presente comunicación, primer avance del proyecto, hemos 
elegido a dos de estos actores: Emiliano Voiro y Paula Sánchez. 
Se tuvo en cuenta la presencia de ambos en la escena sanjuanina 
actual, el trayecto de experiencia y formación de cada uno.

El corpus para realizar la investigación en esta oportunidad está 
conformado, en el caso de Paula Sánchez, por el registro audiovisual 
de su actuación en Variaciones III (2013) e Hija de su muerte (2014), 
obras dirigidas por Guadalupe Suárez Jofré. En el caso de Emiliano 
Voiro, contamos con la filmación de su participación en las Jornadas 
Procesos Teatrales en un ensayo de Los nombres de Esteban y en la 
puesta en escena de dicha obra, a cargo de Rubén González Mayo; 
y de su actuación en El corazón delator, con la dirección de José 
Annecchini.

Consideramos relevante -teniendo en cuenta nuestro corpus- 
comentar brevemente la  situación de la formación actoral y su 
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práctica en San Juan en los últimos años. En la provicia han convivido 
tradicionalmete distintas modalidades de formación. Por una parte, 
los talleres dictados por directores y/o grupos, entre los que cabe 
destacar: Instituto Alemán a cargo de Oscar Kümmel;  talleres de 
la Municipalidad de la Capital a cargo de Juan Carlos Carta; TOA en 
la Alianza Francesa a cargo de Julio Mercado; talleres de Candado 
Teatro a cargo de Ariel Sampaolesi; Taller de Teatro Universitario a 
cargo de Rosa Yúnez.  Además de esta educación no formal, durante 
la década de los 90, se desarrolló la carrera de Estudios Teatrales 
en la UNSJ y estuvo enfocada a la pedagogía teatral. Por su parte el 
INT, desde 2010 hasta la actualidad, desarrolla un plan de Trayectos 
Técnicos de Formación que cuenta con un área específica sobre 
actuación. Dichos trayectos, cuentan con la presencia de docentes 
como Marcelo Minino, Silvio Lang, Diego Bernacchi y Federico León, 
entre otros; y complementan la formación de los actores en la 
provincia. 

Experiencias actorales

A partir de la observación del corpus advertimos que la práctica 
actoral de Emiliano Voiro en el El corazón delator se apoya -en una 
primera etapa- en un estudio detallado de la psicología del personaje. 
Esta descripción de rasgos de una personalidad -sostenida desde 
el texto dramático- justifica el accionar del personaje y ayuda a la 
creación de su propio mundo. En palabras de Voiro: “Lo que hice fue 
trabajar con una actriz, titiritera y psicóloga de la Tía Tota que me 
ayudó a entender mucho el comportamiento de los esquizofrénicos, 
a diferenciar psicopatías (…) a delinear psicológicamente (al 
personaje)” [Entrevista a Emiliano Voiro].
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En consonancia con esta profundización de la psicológica se trazó 
una forma del cuerpo: “La parte corporal fue también el estudio 
del pensamiento, basado en el texto.  El tipo (el personaje) se 
tomaba el trabajo de todos los días de observar… entonces dijimos: 
entrenemos eso, entrenemos movimientos lentos, no hacer ruidos” 
[Entrevista a Emiliano Voiro].

Partiendo de “un yo” y en el camino hacia  un “otro yo” se van 
“descubriendo” las formas de ser y de estar del personaje. En ese 
momento del proceso es cuando el sujeto actor interviene más 
conscientemente en la exploración de un universo personal interior. 
El propio actor reflexiona sobre este aspecto: “En una entrevista 
a Julio Chávez decía que todos los seres humanos tenemos, por 
naturaleza… Tenemos una especie de disco rígido como el de 
una computadora en que vamos almacenando sonidos, voces, 
comportamientos. Los actores tenemos… es un poco más entrenado 
el ojo y los sentidos… en observar primero y en buscar en ese disco 
rígido” [Entrevista a Emiliano Voiro].

Desde esta perspectiva, el actor es una especie de “envase” que 
almacena informaciones sensoriales de las que luego se vale al 
momento de la creación. En paralelo con este diálogo del mundo 
interior del actor, por un lado, y creación del mundo interior del 
personaje, por otro lado, irrumpe la puesta en acción mediante 
ejercicios e improvisaciones. A continuación, sucede la “depuración” 
de las acciones a través de la repetición en los ensayos. Este proceso 
de depuración consiste en la manipulación de técnicas para el uso 
de la voz (dicción, tono, volumen) y del cuerpo (tensión y distención 
muscular, energía). El actor en las entrevistas manifiesta el trabajo 
con el director durante los ensayos sobre estos aspectos.
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En el caso de Paula Sánchez es necesario hacer unas consideraciones 
acerca de las obras en la que participa, con la dirección de Guadalupe 
Suárez Jofré. En las propuestas teatrales de la directora es muy 
claro el trabajo en la experimentación, tomada como punto de 
partida para la creación dramática. Desde la observación del corpus 
podemos decir que la actuación propuesta no requiere la creación de 
un personaje, sino más bien la presencia de un cuerpo cumpliendo 
distintos roles. En palabras de la actriz: “En el grupo nunca, nunca 
se plantea la noción de personaje, nunca se planteó, jamás, hasta te 
diría, desde el yo. La (…) construcción, te diría que tiene más que ver 
con lo performático. Siempre una necesidad de ir más allá de eso 
(de la noción de personaje) y me parece que tiene que ver más con 
el tipo de construcción de las escenas, grupal” [Entrevista a Paula 
Sánchez].

En relación con la idea de actuar como un “hacer de otro” desde 
un abordaje psicológico, la actriz reflexiona de la siguiente manera: 
“Me parece que (actuar) es como un estar ahí. Hay cosas que son 
como un juego: yo estoy `haciendo como que´, pero `soy´. Me 
parece mucho más interesante ese doble juego que `hacer como 
que´” [Entrevista a Paula Sánchez].

Estas nociones de actuación tienen que ver con lo que ocurre en 
el teatro porteño, según reflexiona Arbach (2013: 42), siguiendo 
a Koss (2008: 342), las actuaciones grandilocuentes y cargadas de 
expresividad se presentan como “poco creíbles” para los hacedores 
teatrales; que buscarán una actuación “más verdadera” que 
consistiría en develar la actuación como un procedimiento que 
ocurre con la presencia del cuerpo del actor. 

Uno de los cuestionamientos que surgen a partir de la descripción 



548

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

de las actuaciones es cuál es la función y el rol del director en el 
teatro sanjuanino. En relación con los actores entrevistados, nos 
interesa conocer cómo perciben el trabajo con sus directores. Estos, 
tradicionalmente en la provincia, han sido formadores en actuación 
y puestistas. Ideas como que “el saber” o “el conocimiento” están 
sólo en la mirada del director o que es más importante el director 
que el actor; comienzan a relativizarse ante las búsquedas actuales 
de los actores quienes explicitan su aporte en la escena.

Sin embargo, no se deja de lado, el lugar del director como orientador: 
“El trabajo con la Guada es siempre super, no sé, fluido (…) pasa que 
yo propongo y muchas veces me pasa que estoy buscando algo que 
no sé qué mierda es (…) y ella dice y por qué no probás tal cosa y va 
sugiriéndome cosas y siempre hay momento de incomodidad muy 
grande hasta que aparece y como ¡ahh…! Sí, es esto” [Entrevista a 
Paula Sánchez].

Durante las entrevistas se observa la preocupación de uno de los 
actores en relación al vínculo: director como formador, con una 
estética y práctica particular y actor como receptor, que recrea lo 
aprendido. En palabras de Voiro: “No quiero tener la estética de 
ningún director sino buscar la mía… (….) Todos tendríamos que 
tener nuestra visión del teatro. (…) El director debería invitar a los 
actores a tener su propia mirada, a aprender su propia mirada del 
teatro…” [Entrevista a Emiliano Voiro].

La investigación: cuestiones teóricas

Los recorridos teóricos indagados para nuestra investigación son 
considerados como herramientas fundamentales para reflexionar 
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sobre las prácticas de los procesos individuales aquí detallados. 
La mirada puesta en la actuación -desde la historicidad planteada 
en los estudios sobre el hecho teatral en San Juan-  ha sido hasta 
el momento pensada en relación con un director o grupo. Desde 
la propuesta de Procesos Teatrales se comienza a indagar en la 
potencialidad del actor como “escritor de la escena” y no como 
mero repetidor de marcaciones del director. En relación con esto 
abordamos el concepto de dramaturgia que ha sido ampliado, 
revisado por la teoría y que ya no define sólo a la práctica del autor/
dramaturgo sino que se extiende hacia la dramaturgia de actor, 
noción que incluye la textualidad que el cuerpo del actor imprime en 
la escena. Consideramos las reflexiones teóricas en torno al cuerpo 
como eje central de la constitución de la teatralidad. El actor se 
considera un productor de textualidad: su movimiento en la escena 
presenta el acto de escritura  con su cuerpo como soporte (García, 
2013).

En consonacia  con  el concepto de dramaturgia de actor 
reflexionamos sobre los recursos teóricos, estéticos, temáticos, 
experienciales, sensoriales, etc. que se ponen en juego en el artista 
durante los procesos de creación. Consideramos entonces, la 
subjetividad poética del actor como “aquello que lo constituye como 
sujeto poético singular en relación a sus procesos de construcción 
en el trabajo actoral” (Pessolano, 2012). Indagar en la construcción 
de esta subjetividad permite reconocer el “material” que pone en 
juego cada actor en los procesos creativos a partir de su propio 
discurso.

Pensamos en la importancia del tiempo-espacio en que el actor 
desarrolla su praxis, por ello nos interesa centrarnos en el ensayo 
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como  el primer territorio de la puesta  en tensión de las prácticas 
artísticas. Entendemos al ensayo “como espacio de prueba, de 
recortes, de selección, de descartes, de desarrollos de ideas, de 
puesta a prueba de esas ideas, de poner en tensión una práctica 
aprendida o inventada, de dialogar con la tradición y de subvertirla; 
en definitiva un espacio de experimentación” (Argüello Pitt, 2013: 
10). Rescatamos la importancia del ensayo como espacio de 
construcción de la obra en todos sus aspectos: 

El ensayo propicia el accidente creativo. Provocar “accidentes creativos” 
es una manera de “entrar” en problemáticas propias del teatro. 
Son operatorias que efectuamos como realizadores y que tienen 
como objetivo pensar la escena y que “algo” pase; y es justamente 
el “error” lo que nos señala la posibilidad de la entrada en lo “real”, 
ya que éste se manifiesta en lo inesperado. Esta indefinición de 
que “algo” pase es precisa en su vaguedad (Argüello Pitt, 2013: 10).

Conclusión

La descripción de las actuaciones y la revisión de las experiencias 
de ambos actores nos permiten reconocer dos formas distintas 
de actuación, que conllevan una serie de presupuestos diferentes 
por parte de los hacedores teatrales sanjuaninos que se ponen en 
tensión en el proceso de creación de una práctica escénica. Distintas 
concepciones acerca del teatro, ya sea en torno a la actuación o a 
la dirección, implican distintas maneras de construir la dramaturgia 
de la escena. 

En esta etapa de la investigación no estamos en condiciones de ser 
conclusivas con respecto a un análisis en detalle de las actuaciones 



551

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

de los hacedores observados. Aun así, teniendo en cuenta los 
primeros avances, podemos decir que en cuanto al abordaje de los 
procesos de construcción de la actuación en una práctica escénica 
encontramos dos propuestas diferentes. Mientras que Emiliano 
Voiro se acerca a una actuación con influencia stanislavskiana; 
Paula Sánchez se inclina a poéticas no stanislavkianas, por lo que se 
requiere pensar su práctica desde otro paradigma. 

Se abre un cuestionamiento acerca de cuáles son las ideas sobre 
representación y cómo dialoga el binomio actuación/no actuación 
en las prácticas escénicas sanjuaninas. Puntos que serán abordados 
y profundizados en las siguientes etapas de la investigación. Por 
otra parte, hipotetizamos acerca de la importancia que cobra la 
dramaturgia del actor en la actualidad, a diferencia de la etapa 
anterior en la periodización del teatro local. En investigaciones 
previas a estas,  realizadas por el DICDRA, se destaca a los directores. 
Incluso, la periodización que se propone tiene en cuenta las poéticas 
de los directores, quienes marcan el ritmo del desarrollo del teatro 
en San Juan. Este sería un rasgo diferenciador del teatro sanjuanino 
en comparación con el modelo diseñado  por Osvaldo Pellettieri 
para dar cuenta del teatro capitalino.

La presencia de dos dramaturgias actorales diferentes conviviendo 
en un mismo contexto y marcando que en ambos casos la puesta en 
escena y las decisiones sobre la actuación en este momento histórico 
no son sólo una tarea del director sino un trabajo en conjunto, 
podrían permitirnos pensar en el surgimiento de una configuración 
que se da en los últimos años de la escena en la provincia. 
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H      ÉCTOR BOHAMIA ES UN TRABAJADOR DEL ARTE 
contemporáneo,  que viaja por el mundo escogiendo el 

espectáculo que considere acorde con su propuesta escenográfica. 
En el mes de agosto de 2014 presentó en San Juan parte de su 
espectáculo Let´s face the music and dance en el marco del festival 
Ruptura, organizado por El Avispero Escénica. Como actividad previa 
a la puesta coordinó un workshop que se basó en la interpretación 
corporal del texto Esperando a Godot, de Samuel Beckett.  En octubre 
de 2014 Bohamia volvió a San Juan por intermedio de la Secretaría 
dirección de Artes y Oficios para realizar el casting del Ballet oficial 
de la provincia de San Juan.  Los actores Nicolás Rodriguez y Milenka 
Rupic, interesados en su propuestas dramáticas posibilitaron 
un nuevo workshop, esta vez basado en la traducción de la obra 
dramática de Wolfang Goethe, Fausto, de la editorial Gradifco. 
Una decena de personas, en su mayoría actores de diferentes 
elencos de San Juan, participamos del trabajo intenso, conociendo 
parte del proceso creativo que propone Héctor Bohamia. Fueron 
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siete encuentros en los que las horas se dividieron en trabajo físico 
y análisis de los textos.  

El trabajo físico estaba compuesto por técnicas de danza 
contemporánea. Los ejercicios que propone están motivados por su 
intención de hacer a los actores conscientes de su propia potencia 
corporal  y de los tiempos de la música. Ambos aspectos resultan 
fundamentales, tanto como para realizar movimientos en la escena 
como para dar parlamento. El ideal artístico que persigue Bohamia 
demanda un actor preparado con conocimientos integrales de arte 
contemporáneo y clásico. La búsqueda de la aplicación de estas 
técnicas fue una de las razones para convocar a trabajar el Fausto. 

La propuesta de analizar y representar una obra de tal envergadura 
demanda un recorrido histórico, político y artístico que debe 
trabajarse con constancia y profundidad. La lectura colectiva, 
algunas veces ejercicios de neutralidad y otras veces con intención, 
posibilitó que se desarrollara el análisis con estas características. 
La participación de cada uno enriqueció la discusión desde 
aspectos filosóficos que consideramos puntos de apoyo útiles para 
la dramaturgia escénica que nos proponía el maestro. Esto iba 
conformando el estilo que buscaba Bohamia para darle consistencia 
al workshop. Se conformó así un estilo de lenguaje polifónico con 
sentido sociopolítico concreto en las escenas seleccionadas. 

La intención poética que motiva la inherente vinculación entre el 
modo de trabajar la corporalidad y el texto hace que relacionemos 
el ideal artístico de Héctor Bohamia con la ópera. Si bien en San 
Juan no podemos disfrutar libremente de las producciones de ópera 
por el alto precio de las entradas, sabemos que son obras artísticas 
complejas en las cuales la danza, el teatro, el canto, la música y 
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la poesía se vuelven indivisibles en el desarrollo de un concepto 
artístico previamente trabajado.

Héctor Bohamia dio espacio a que como grupo fuéramos provocando 
el cambio de roles y la multiplicidad de voces para dar forma al 
proceso colectivo de creación. Este proceso, desde la propuesta de 
Héctor Bohamia debe ser acompañado por el actor que lejos de 
identificarse con su personaje o con las circunstancias dadas como 
pauta de improvisación, debe sentirse parte del sentido construido 
colectivamente.

Las reflexiones hacia el cierre del encuentro se nos presentaron como 
problemáticas del teatro que actualmente consumimos. Por una 
parte la obra clásica nos demandaba un abordaje rizomático. Esto 
quiere decir que percibimos al texto con posibilidad de interpretarlo 
desde un sistema de signos diferente al del siglo XIX. El sentido 
literario construido desde diferentes entradas puede generar una 
lógica de composición colectiva situada. Por otra parte, notamos 
la importancia de la educación profesional de los actores. Aquellos 
actores que realicen estudios y trabajos de música y danza pueden 
generar giros estéticos en el teatro regional, favoreciendo la fusión 
que caracteriza el arte contemporáneo.   

Etnografía de un encuentro

Primera parte: Llegada

Eran las 10 de la mañana del día sábado cuando llegábamos de 
a grupos al gimnasio “Dinamycal Fitnnes”  ubicado en la avenida 
Mendoza, Rawson. El lugar había sido escogido por ser propiedad de 
la hermana de Nicolás Rodriguez, uno de los gestores del workshop. 
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Diez actores habíamos sido convocados por éste a una semana 
intensiva de trabajo de puesta en escena de tipo taller dirigida por 
Hector Bohamia. Habían pasado 6 jornadas de 5 horas cada una y un 
encuentro especial que organizó el grupo con la idea de conocerse 
un poco mejor en espacios no formales de trabajo.

El  profesor  Bohamia fue el primero en llegar , junto a Nicolás, 
encargados de abrir el salón. Bohamia invitaba a sentarnos a 
conversar mientras esperábamos al resto del grupo, algunos 
tomaban mate o usaban ese tiempo para cambiarse. Se mostraba 
molesto por el retraso y nos lo hacía saber con comentarios bromistas. 
Nos comentaba que su rutina diaria de trabajo comenzaba muy 
temprano, a las 7 de la mañana, y concluía en la madrugada. En sus 
primeras horas del día necesitaba tiempo para ducharse, responder 
mails, leer el períodico y desayunar. Nos narraba su experiencia 
en el exterior del país y la importancia de la responsabilidad del 
Maestro y de sus exigencias hacia cada uno de los actores con los 
que trabajaba. Nos contaba de qué se iba a tratar este encuentro: 
habría una entrada en calor con orientación a la danza y una 
segunda parte de trabajo actoral. Antes de empezar remarcó la 
importancia de la presencia de cada uno de los participantes del 
grupo, renunciando a saber los motivos que los retrasaban. Se notó, 
sin embargo, indiferente a los ausentes, haciéndonos saber que 
nadie es imprescindible.

Elongaciones

El espacio era un galpón cerrado de cinco metros de largo por 
dos de ancho con las paredes laterales espejadas y equipado con 
herramientas de jumping y aerobic: colchonetas, saltarines, telas. 
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Además había un equipo de música disponible con entrada a 
dispositivos. La  jornada comenzó, como Bohamia había previsto, 
con un trabajo corporal focalizado frente al espejo. Sonaba música 
instrumental escogida por el profesor previamente. Calentamos el 
cuerpo con estiramientos propios de la enseñanza de la danza clásica. 
A falta de la barra fija que utilizan los bailarines, Bohamia nos indicó 
servirnos de la pared para algunos ejercicios y de sillas para otros. 
También usamos las colchonetas del gimnasio. Trabajamos distintas 
partes del cuerpo, desde el cuello hasta el empeine. Posteriormente, 
Bohamia nos indicó que hiciéramos movimientos libres en el lugar. 
Esto nos permitió reconocer el espacio, recorriéndolo a distintas 
velocidades y entrando en relación entre todos los actores. Esto 
se hacía a partir de su propuesta del contacto con la mirada y el 
contacto físico. Nos recordaba respetar movimientos con algunas 
pautas como empeine estirado, control en la respiración y conciencia 
en la energía grupal. El ejercicio podría ser grupal en la medida que 
los actores sentíamos que funcionara y a la vez nos estaba permitido 
romper con las energías generadas. La voz de Bohamia durante 
estos 40 minutos sonaba como la de un maestro dirigiendo cada 
movimiento, a la vez que presionaba nuestros cuerpos para provocar 
más estiramientos de los músculos. En cada uno de los ejercicios 
nos asistió, corrigió y profundizó el trabajo sin dejar de decir que 
nos mostrábamos adoloridos a causa de no estar acostumbrados a 
esos ejercicios y que para ser actores este trabajo de elongación era 
indispensable.

Coreografías

A continuación, el profesor nos propuso un trabajo coreográfico. 
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Teniendo en cuenta un compás de ocho tiempos, cada uno debía 
mostrar una frase compuesta de movimientos. De esta manera 
debíamos componerla al tiempo que se nos indicaba, uno por uno, 
de una manera improvisada al tiempo de la orden del profesor, 
repasarla y continuarla hasta que él nos detuviera con su voz. La 
música instrumental seguía sonando. Después de nosotros mostrar 
de manera individual por primera vez cada coreografía, el profesor 
hacía un comentario sobre la importancia de recordar movimientos 
improvisados para la memoria física, la conciencia de los tiempos 
musicales (trabajábamos en cuatro tiempos). Todo esto nos acercaba 
a la constitución de las coreografías de la danza orientada al teatro. 
Seguidamente repetíamos el movimiento a distintas velocidades, 
siempre respetando el compás. Sentíamos como, con el tiempo, las 
sintaxis individuales del movimiento podían conformar un tejido 
colectivo cuando la repetición se transformaba en interpretación 
del movimiento y concentración.

Segunda parte

El profesor nos dio una hora de descanso, en la cual deberíamos 
comer y renovar energías para esta segunda parte. Almorzamos 
todos juntos compartiendo lo que cada uno había llevado y sirvió para 
seguir conociéndonos como grupo. La charla fue distendida sobre 
asuntos cotidianos. El maestro nos anticipó los últimos 15 minutos 
de descanso y preparó el espacio para los ejercicios teatrales.

A esta altura de la jornada ya se había completado el grupo, debido 
a que algunos no podían llegar a horario y se sumaban cuando ya 
habíamos comenzado.  Al terminar esta parte, el maestro nos hizo 
reflexionar sobre la importancia de la ópera y el teatro como el 
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territorio que reúne a las distintas disciplinas artísticas. Se definió a 
si mismo como un maestro, contó su experiencia como bailarín de 
la compañía de Pina Bausch y cómo fue su formación en la Escuela 
Juilliard, su visión del arte y de la política argentina. Bohamia nos 
invitaba a hacer una mirada crítica de la educación artística en San 
Juan. 

Propuesta de trabajo

Bohamia dispuso que colocáramos 10 sillas en semicírculo para él 
ubicarse frente a nosotros. De esta manera podíamos vernos entre 
todos y teníamos al maestro frente a nosotros. Cada uno tenía el 
texto a trabajar en la mano. La primera pauta fue leer en el orden 
que había dispuesto el acto 1, siguiendo los parlamentos según 
aparecían en la obra. La lectura debía hacerse con intención, es 
decir, debía ser una lectura interpretativa con sentido actoral del 
parlamento a leer. Después de la lectura fue muy crítico con respecto 
a nuestra actitud frente al texto. Dijo que podía conocer la escuela y 
experiencia de cada uno de nosotros al escucharnos y seleccionó a 
una actriz para la primera improvisación.

Improvisaciones

El semicírculo se desarmó y formamos una línea  de espectadores 
con las sillas. Bohamia pidió a la actriz que improvise tomando 
como punto el parlamento del bufón. Comenzada la improvisación 
la actriz pudo trabajar la voz del personaje, algunos movimientos, 
siempre sosteniendo el texto en sus manos. La actriz siguió la 
lectura sin agregar ni sacar nada del parlamento. Hizo algunas 
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pausas que revelaron una actitud dubitativa. El profesor no detuvo 
la improvisación, ni dictó ninguna otra pauta. La actriz estaba sola 
en la escena y cuando terminó el parlamento que sirvió como 
motivo de improvisación dio por acabada la misma. Bohamia nos 
pidió nuestra devolución e inmediatamente nuestro comentario 
fue sobre el texto como condicionante negativo. Junto al  grupo 
espectador sentíamos que esta actriz no se podía despegar del 
texto. Unos de nuestros compañeros advirtió que en un primer 
momento hubo un primer acercamiento muy fuerte al personaje 
bufón, pero luego lo físico del personaje se fue perdiendo hasta ser 
solo texto leído de manera neutral. Había sucedido algo que nos 
hacía comprobar lo que en el workshop habíamos venido pensando 
y era la enorme potencia del texto teatral escogido: cada línea 
podía jugar en contra de la interpretación actoral si no eran claras 
las pautas de la improvisación. 

La propuesta para la segunda improvisación fue, entonces, más 
clara. Los parlamentos seleccionados de la obra fueros escogidos del 
“Prólogo en el cielo”. Las réplicas de los tres arcángeles debían servir 
a los actores para debatir entre ellos. El debate debía articularse 
entre tres actores ubicados a la izquierda y tres del lado derecho 
de la boca de escena planteada. Los seis actores se encontraban 
con el texto en la mano y con su parlamento seleccionado. Una de 
las partes que escriben este texto estaba como espectador y la otra 
como actriz. 

Panorama de la actriz

El director dispuso que los seis escogidos nos separáramos en el 
espacio determinado, tres de un lado y tres del otro.  Mis compañeros 
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eran otra actriz y el actor más joven del grupo. Del otro lado, tres 
actores masculinos. El grupo de los actores hombres comenzaron 
la improvisación dominando el ejercicio con su verbalidad basada 
en el parlamento y sin despegarse de él. Mi compañera de grupo 
interrumpió, parándose, el parlamento que daba con tono de voz 
seguro un actor del otro grupo. A modo de oradora dijo la réplica del 
arcángel Gabriel. Yo apoyé, también levantándome de la silla, como 
si fuera una moción política a la que adhería. La tensión dramática 
se fue acrecentando. Mientras el tono coincidía con el que tienen 
los diputados en una legislatura, el texto que se decía configuraba 
como absurda la situación dramática. La dinámica de la discusión en 
un momento se desplegó en acciones como sentarse y levantarse 
de las sillas, expresando tedio y desacuerdo, aplaudiendo y negando 
efusivamente. Íbamos sintiéndonos parte de un espacio escénico 
concreto con las sillas como únicos elementos escenográficos. 
Las voces fueron más fluidas y conectaban los discursos entre sí, 
aunque siempre leíamos las mismas partes con diferentes tonos: 
algunas veces como afirmación, otras como preguntas, otras 
veces como normas que había que seguir, otras para convencer. 
Uno de los actores tomó las réplicas de otro y debíamos evitar 
reírnos.  El absurdo llegó a su límite cuando uno de los actores del 
otro grupo hizo una moción dentro de la situación dramática de 
sujetos políticos discutiendo temas importantes para la sociedad: 
debíamos abandonar los textos que teníamos en las manos. Este 
desafío reavivó el debate. Siempre fuimos dos grupos que tenían 
ideas opuestas aunque dieran el mismo texto. Fue muy interesante 
sentir los cambios de tonalidad y el aceleramiento de las palabras 
según la intensidad con la que se decía. Esto era lo que marcaba la 
diferencia, el texto parecía esta vez servirnos a nosotros en lugar 
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de nosotros buscarle un sentido al texto. Lo más importante era 
convencerse de la modalidad discursiva que decidíamos adoptar, 
más allá de la parte que nos había tocado o que habíamos escogido 
decir. El ejercicio terminó cuando el director así lo dispuso. Luego 
nos preguntó cómo nos habíamos sentido y destacó algunas partes 
como la de los aplausos improvisados para apoyar mociones de los 
compañeros y la del compañero que propuso abandonar los textos. 
Luego el resto de los actores que habían cumplido rol de espectadores 
expresó que la situación dramática planteada fue entre humorística 
y seria, y enfatizó aquellos roles que fueron más sueltos, mientras 
que remarcó que los gritos no habían sido necesarios. El entusiasmo 
se había notado más en los tonos altos de la discusión que en el 
modo de dar los parlamentos.

Panorama del espectador

Cuando comenzó el ejercicio se podía observar que utilizaban 
algunas partes del texto de los arcángeles y eran actuadas con 
intención de discusión: a veces parecía una asamblea, a veces 
tomaba el tono de cámara de diputados, otras de discusión en un bar. 
Siempre predominó el apego textual como acento argumentativo 
de la discusión. En un momento la discusión se volvió reiterativa, 
ya que los actores estaban repitiendo similares partes de sus 
discursos. Luego hubo cambios y se intensificó al incluir temas 
modernos como problemáticas de género y de medio ambiente. Los 
espectadores sentíamos que de alguna manera se había renovado 
la improvisación luego de estar en un círculo repetitivo y que se 
habían despegado bastante del texto. Incluso casi todos terminaron 
sin sus textos en la mano apropiándose plenamente del espacio. 
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El maestro se notaba atento y no daba indicaciones mientras 
los actores improvisaban. Cuando dio por finalizado el ejercicio 
interrogó a varios de los actores pidiéndoles explicaciones sobre 
lo ocurrido. Hizo consultas puntuales al público respecto a algunos 
momentos de la improvisación. Lo que nos resulto llamativo fue que 
uno de los actores dijo que había escuchado la voz de otro actor 
decir: “Tiremos el texto” y fue cuando sintió un cambio rotundo en 
el curso del ejercicio. Entonces se volvió a plantear la potencia del 
texto que muchas veces nos llevaba a una posición de inferioridad 
como actores. 

Luego de esa improvisación el maestro decidió proponerle al actor 
que instó a separarse del texto a un ejercicio con la siguiente pauta: 
“Vos sos un hombre con mucho poder que se va a confesar, te sentís 
lleno de culpa y vas a la iglesia a confesarte”. Luego de esa pauta, 
reacomodó los dispositivos escenográficos de manera que parecía 
un confesionario de iglesia. Apagó las luces del salón y prendió la del 
cuarto de baño que arrojaba una suave luz amarilla en la espalda del 
actor. Este se arrodilló poniendo las manos tapando su rostro como 
en posición de oración, frente a nosotros espectadores. Comenzó 
la improvisación y se notaban pausadas las palabras al principio, 
luego se fue desarrollando un discurso que luego lo vinculamos al 
del poeta: entre emotivo y fingido. El personaje interpretado por 
el actor hizo un repaso de su juventud, sus anhelos, sus deseos y la 
comparación con su presente. Bohamia estaba sumamente atento, 
había un interés general profundo en lo que sucedía. A los quince 
minutos del ejercicio lo detuvo. Luego de que el actor se tomó unos 
minutos para volver a sentarse y recuperarse. El director interrogó 
al actor sobre sus motivaciones. Nosotros como participantes 
espectadores de la escena que acababa de desarrollar coincidíamos 
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en cómo la figura del personaje de poder ambicioso y cínico había 
estado presente en casi todas las improvisaciones. 

Final de la jornada

Cumplidas las cinco horas de trabajo pautadas, nos despedimos 
afectuosamente para volver a reunirnos al día siguiente y continuar 
con los ejercicios. Todavía quedaban cuatro actores dispuestos 
a improvisar a partir de la riqueza del Fausto, las indicaciones del 
director y los aportes de los compañeros.
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La actuación  como estímulo 
para el convivio
De la perspectiva semiótica a la
preocupación empática en la
actuación teatral

Aldo Rubén Pricco (FHyA-UNR)

aldopricco@gmail.com

CADA POSTURA POÉTICA O TÉCNICA HA FIJADO EL PRINCIPIO 
rector y el correspondiente procedimiento básico para 

asegurarse el interés espectatorial. Así, el modo de construir la 
actuación muestra variantes explicativas de un mismo fenómeno 
constituyente de teatralidad: el diferencial. Entendemos esta noción 
como la experiencia estética propia del convivio que consiste en la 
atracción somática sobre otro/s.

Cada “máquina de actuar” -como denomina Valenzuela (2011:30) 
el mecanismo de confrontación con el público de los más 
significativos referentes de la actuación y de la dirección- ostenta un 
funcionamiento que puede ser estudiado desde diversos puntos de 
vista, lo que resulta una posible divergencia de criterios, materiales 
y preeminencias que van de lo estrictamente coyuntural histórico 
hasta lo ideológico y estético.

Sin embargo, más allá de los aparatos formales con los cuales se 
observe el entramado de relaciones que establece un actor con los 
preliminares, con su propio cuerpo, con su director y con el público, 
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nos preocupa conocer si existe alguna razón concreta que convoque 
la atención del espectador de manera más o menos general y que se 
sustente como común pese a las diferencias. En principio, asumimos 
la perspectiva de que la actuación es un fenómeno inexorablemente 
opositivo, relacional y diferencial, tanto en el ámbito de la escena 
como en la extensa serie de vínculos entre aquélla y quienes miran. 
Esto implica que no existe un actor sin alguien que lo perciba y 
que esta definición es de total reciprocidad, ya que sólo se es 
espectador teatral de un suceso en el que participe -por lo menos- 
un actor112. De allí la oposición, de roles, de conocimiento del 
itinerario a desarrollar, de actitud corporal, de propósitos, etc., que 
enfrenta siempre dos universos: el mirante y el mirable113. La -por lo 
menos- mínima diferencia es la que habilita el contrato implícito de 
mostración/observación.

Por consiguiente, sólo la relación convierte a cada uno en lo que es: 
el convenio preestablecido de someterse a un juego de credibilidad 
y cese de los cotidianos, para relacionarse en el mundo de lo 
ficcional es el pacto que dota de sentido la “amable” confrontación. 
Resulta obvia la dificultad de que una existencia aislada ingrese a 
la teatralidad: la actuación -en términos de seducción estética y no 
de demostración intelectual de tesis- no se nutre del atomismo de 
entidades sino de su vinculación y, sobre todo, del valor que emerge 
de esa relación opositiva. No habría, entonces un valor de atracción 
“en sí” sino a partir de su confrontación y diferencia. El cuerpo de los 
actores en la escena debe poseer un plus que surge de la relación 
y diferencias que la percepción permite con el cuerpo y mente de 

112 Por supuesto que cuando decimos “un actor” también nos referimos a un sucedáneo 
devenido marioneta o títere (un cuerpo alternativo que sin la presencia de su manipulador no 
sería entidad merecedora de atención visual y auditiva).
113 “Mirable” porque afecta la indiferencia del espectador y la convierte en necesidad.
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los espectadores: algo que valga la pena y no más de lo mismo, 
diríamos vulgarmente. Por ello, la actuación se resiste a ser definida 
totalmente en muchas parcelas teóricas o en ciertos galimatías de 
oscuridad garantizada, de manera tal que la modalidad positiva114 

no alcanza a cubrir los intentos de cercar el fenómeno.

Lo que podemos proponer es que la presencia y la actuación (como 
presencia sostenida) no pueden resolverse como una entidad 
absoluta sino como relacional, puesto que es lo que no es el fenómeno 
observante (el público pretendidamente expectante): es aquello 
que la diferencia de los demás, es decir, los espectadores, por lo cual 
sostenemos la obviedad de que no hay actuación fuera del convivio. 
Pero esta obviedad es bienvenida, ya que de tan sobreentendida 
se llega a suponer que nada habrá que hacer para que las dos 
entidades (público y actores) sigan estando en relación, sobre 
todo, opositiva y diferencial. Y hay mucho que hacer. Justamente, 
la técnica es el reservorio de procedimientos para mantener esa 
relación diferencial. Ahora, lo relevante resulta describir, dadas 
las relaciones conviviales, en qué consiste el atractivo -empatía 
mediante- que se supone producto de la percepción de lo distinto.

La distinción figura/fondo fue propuesta por psicólogos de la 
percepción a los efectos de designar una división del campo visual 
en dos regiones, divididas por un contorno, dentro del cual se 
halla la “figura”, caracterizada por una índole objetal por más que 
no sea enteramente reconocible entre los referentes del universo 
del observador. La percepción de esta “figura” se asocia con una 
cercanía espacial y con un color más visible o llamativo, lo que 

114 Nos referimos a las posturas epistemológicas (positivismo y postpositivismo) de sostener 
que en el mundo no existen fenómenos sino “cosas” que pueden ser de índole absoluta y, por 
ende, aprehensibles.
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vincula a aquélla con un valor semántico preponderante, una 
convocatoria estética de mayor magnitud y, por ende, un estímulo 
emocional más intenso. Por el contrario, el “fondo”, se percibe como 
habitual, monótono, homogéneo, informe, con mínimos destaques 
y desplegado detrás (más lejos) de la “figura”. Es ésta una de las 
constantes de toda escena perceptiva real que las secuencias de 
camouflage -tanto de la naturaleza como las artificiales- disimulan 
para el ojo ajeno al provocar la apariencia de indistinción.

Desde esta perspectiva gestáltica, puede pensarse la distinción 
complementaria figura/fondo como una propiedad organizadora 
de carácter espontáneo propia del sistema visual, de modo tal que 
toda forma sería percibida en su entorno, es decir, en su contexto: 
en su alrededor fundante. Si aplicamos esta noción al cuerpo actoral 
en el espacio, se obtendrá una fórmula de construcción mutua en 
la que la soledad de sujetos y objetos no podrá, de ninguna manera 
construir teatralidad sostenida. De allí que el espacio, los cuerpos y 
las entidades que pueblan el sitio a ser mirado prometan siempre 
una relación, inviten a un vínculo eventual que podrá traducirse en 
desplazamientos o en la cancelación o suspensión de los impulsos 
de los mismos.

Sin embargo, las formas de esas relaciones se apoyan en soportes 
definidos: sujetos, espacio, objetos; si todos estos, aislados, se 
limitaran cada uno a expresar una parte de los significados de 
una escena u obra sin vincularse entre ellos a pesar del espacio 
que los pone en situación “de acecho”, estarían renunciando a su 
condición teatral e ingresando a un universo literario o informativo. 
Al contradecir las tendencias perceptuales que han depositado 
y proyectado en ellos deseos de mirar concretos, comienzan a 
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abandonar su convivencia escénica para proyectar masturbaciones 
superpuestas que obligan al espectador -a contramano de las 
tendencias culturales y/o biológicas- a unir lo disperso, buscar 
y encontrar la razón de existencia de figuras en un mismo fondo. 
Queremos decir que resulta inevitable (lo quiera o no el actor o 
el director) que los ojos y oídos salgan a buscar relaciones y, en 
la medida en que éstas deban ser establecidas racionalmente, el 
grado estético cede dado que el vínculo eventual habrá fijado su 
residencia en la mente del público: sólo habrá un estímulo intelectual 
a la caza de inteligencias. No se discute, obviamente, la licitud de 
tales opciones sino su conveniencia o su participación del universo 
estético propiamente dicho115.

Por otra parte, esta perspectiva implica no considerar el espacio 
como un mero contenedor: el espacio une las formas. No es el 
cuerpo del actor la primera entidad sino la complementaria, tanto 
de los otros cuerpos como de los objetos, del fondo y de todo 
aquello que comporte una relación. Es esa vinculación -influencia, 
factor- la que determina el valor de lo visto. Es, a veces, el excesivo 
narcisismo el que conduce a la firme creencia de que nuestro cuerpo 
escénico, sólo por estar ahí, absorberá las ansias perceptivas de los 
espectadores. Resulta un alivio sentir que no es así, que la solidaridad 
nos construye interesantes, que lo mutuo nos revela necesarios a la 

115 Al finalizar una de las funciones de Madre Coraje protagonizada y dirigida por Helene 
Weigel en el “Berlirner Ensamble”, un grupo de actores extranjeros pretendidamente “brech-
tianos” increpó a la viuda del dramaturgo por no seguir los preceptos del “efecto de distancia-
miento (verfremdungseffekt) ya que se habían emocionado en gran parte del espectáculo. La 
respuesta de Weigel resulta pertinente al manifestarles que no habían entendido adecuada-
mente a su marido porque nadie puede “extrañarse” o “distanciarse” de algo de lo que no se 
ha estado cerca. De ese modo entendemos el dispositivo brechtiano: una fascinación y empatía 
sometida de tanto en tanto al impacto de su inconveniencia y a la emergencia de una distancia 
crítica. Sólo en trámite de un indispensable acercamiento emotivo es que un artefacto teatral 
puede tomar distancia.
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percepción ajena. El espacio une las formas. Uno no es por ser uno: 
es uno por lo que lo vincula al entorno, al contexto. La ilusión de 
que somos necesarios es una verdadera falacia, una proyección de 
nuestro ego, una mentira para poder ejercer el egocentrismo de la 
escena.

No somos necesarios: nos tenemos que hacer necesarios por medio 
de la técnica, debemos ir a buscar el motor perceptivo y sensomotriz 
de los otros, de los espectadores. Con qué lo vamos a hacer 
decide nuestro camino metodológico. Y más vale que sepamos lo 
que hacemos para no ser esclavos de la ignorancia o el azar o las 
inspiraciones eventuales. El espacio une las formas: no somos sin el 
espacio, el tiempo, y los sujetos y objetos que lo pueblan, habitan, 
movilizan, agitan, complementan.

En rigor, actuar se trata de hacernos necesarios a la percepción de 
otros. Inventar una presencia que funde y estimule permanentemente 
la presencia mirante de los espectadores. Sin embargo, esos 
estímulos están sometidos a leyes, principios y tendencias culturales 
y biológicas que podrán ser negadas o rechazadas pero sin cuyo 
conocimiento previo no habrá deconstrucción posible: el derecho 
de las modas a romper modelos no se discute, pero convengamos 
en que resulta honesto saber qué se pretende romper o reemplazar. 
De todos modos y más allá de revisiones saludables y revoluciones 
de rutina, seremos entidades escénicas, teatrales, en la medida que 
sepamos construir la expectación. La tarea consiste en hacernos 
necesarios.

Las diversas visiones sobre qué hace que el espectador siga siendo 
lo que es rondan la noción de diferencial que proponemos en la 
medida en que -sea desde un movimiento artístico cualquiera, 
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sea de una moda impuesta por las metrópolis en las pendulares 
del colonialismo- esta cualidad de los entes escénicos (siempre en 
relación con quienes miran y escuchan) parece sustentar el interés 
erótico o los deseos de mirar o, simplemente, la curiosidad de los 
que ejercen el rol de público. Queremos decir que, de acuerdo a 
cómo se construya ese diferencial, se estará adscribiendo a una 
escuela, un referente, un movimiento, pero, independientemente 
de esa participación (consciente o inconsciente) pretendidamente 
excluyente habrá en común la arquitectura de una relación opositiva 
de la que surgirá el valor de atracción.

En ese sentido, la carga energética aumentada y controlada, traducida 
en tensión muscular precisa en partes definidas del cuerpo, que la 
antropología teatral clasifica como componente de la presencia 
escénica constante en varias tradiciones teatrales, parece no avenirse 
a los cuerpos “muertos” del teatro de Kantor (Valenzuela 2011: 119-
134), como la tensión lineal ascendente de ciertos comportamientos 
actorales parece no conciliarse con las distensiones o espasmos de 
otras conductas de ficción. Sin embargo, todas forman parte del 
circuito de presencias que, en algún punto, están en condiciones 
de interesar los sentidos del espectador. ¿Qué las podría reunir en 
un mismo conjunto? ¿Qué propiedad -si es que existe- se proyecta 
hacia la platea para instalar la inquietud y, por ende, el interés? 
Por lo pronto y hasta no hace mucho tiempo esa preocupación se 
explicaba en gran medida por la semiosis. Sin embargo, sostenemos 
que la experiencia teatral se proyecta por encima y más allá de la 
maquinaria semiótica.

Sabemos que un cadáver no puede actuar, pero puede su visión 
ser objeto de interés por un buen rato dada la morbosidad que a 
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muchos nos habita. Desde el psicoanálisis hasta la sociología,  se 
podrían ensayar varias hipótesis respecto de esa curiosidad que, para 
nosotros, está anclada en principio en el diferencial (vivo/muerto), 
porque en oposición a nosotros y dada la relación vitalidad/muerte, 
ese cuerpo es diferente. Y, precisamente, lo diferente   -siguiendo la 
gestalt- conmociona nuestra percepción. Hasta sería lícito hablar de 
un estímulo de orden neuronal116, aunque preferimos, por ahora, 
quedarnos sólo en este piso común de lo diferente como anzuelo 
perceptivo, como llamador primario, como fenómeno convocante 
que incentiva nuestra actitud mirante-oyente, es decir, nuestra 
creciente expectativa.

La estética, como disciplina emparentada en principio con 
la filosofía, ha dado cuenta diacrónicamente de una serie de 
transformaciones de los criterios de “lo bello” que en las artes 
visuales han liderado el criterio y los cánones de evaluación de 
los productos artísticos y también el gusto y la educación de las 
sensaciones. La universidad y el museo de la modernidad occidental 
instituyeron el espacio teórico de la estética como reflexión sobre 
el arte, las representaciones, los sistemas de creación, el gusto, la 
relación con la “verdad” y la “realidad”, lo novedoso y, sobre todo, 
la belleza, como factor desencadenante del atractivo del producto 
artístico. Es evidente el vínculo que entendemos se plantea entre el 
fenómeno de “lo bello” y las propiedades del diferencial, principio 
seductor. Cuando nos referimos a “belleza” deslindamos toda 
asociación con las artes puramente contemplativas en las que los 
principios de la armonía, simetría y perfección de las formas se 

116 Cf. Falletti (2010: 28).
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imponen como valor. Es en términos de despertar una admiración117 

en el receptor que se entiende “belleza” en estas páginas.

De todos modos, la concepción de “lo bello” o de la belleza resulta a 
todas luces relativa y los alcances teórico-prácticos del sentido que 
se le otorgue conducirán la pertinencia de las reflexiones derivadas. 
Desde estatutos diversos hasta los discursos que promueve, 
la “belleza” -aunque aparentemente desterrada de las viejas 
vanguardias y de los cíclicos ismos posteriores- ha guardado afinidad 
con la conmoción y el placer. Los factores semánticos y materiales 
propiamente dichos entre los que un evento (en nuestro caso, 
escénico) se da a ver y oír influyen en la experiencia convivial sobre 
la base de un resto de fruición por el cual la condición expectante 
se nutre.

Los fenómenos históricos, subjetivos, culturales y sociales han 
determinado en cada época el valor de lo estético y, por ende, su 
aplicación a las teatralidades, de allí que podamos pensar en tres 
ejes organizadores: “…la belleza como categoría (el concepto de 
belleza), su producción (el concepto de arte y artista) y la recepción 
(el concepto de goce estético)” (Walzer, 2009: 20). Esta tríada, en 
virtud del efímero inherente al hecho teatral, se resume en un 
único movimiento de existencia simultánea por el que el intento de 
categorización -siempre provisorio, por otra parte- se imprime en 
la misma producción/recepción. Sin embargo, apoyados en la raíz 
etimológica del término partimos siempre de una consideración 
de la recepción, puesto que está en juego la experiencia sensorial 

117 Del verbo latino admiror, mirar con sorpresa o con entusiasmo, maravillarse, desear, ex-
trañarse. Sus significados en latín parten de la base del hecho de mirar y su efecto de algún tipo 
de apasionamiento por lo mirado que, en primera instancia, trasciende lo intelectual y afecta 
estados emocionales.
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del sujeto receptor de una performance artística, en nuestro 
caso, teatral. Como causa de interés y de emoción, se trata de la 
implicación de una experiencia que le concierne al sujeto receptor 
para constituirse como participante de una teatralidad fundada en 
la doble entidad del convivio.

La poíesis, la fabricación propiamente dicha de un artefacto -la 
actuación-, puede pertenecer a dos campos, el abstracto o el imitativo 
y, a la vez, estar dominada por asociaciones de patrones rítmicos (o de 
regularidad integrada a un orden) o por la relación de mímesis, una 
simbolización doble y contradictoria que señala una semejanza pero 
sin confundirse con su referencia. El último caso, se ha reconocido 
como la pulsión mimética que intenta organizar las sensaciones. 
De todos modos, siempre será indispensable elaborar una forma, 
armar una estructura, componer elementos, montar y disponer 
entidades de acuerdo con una gramática, es decir, una técnica, un 
saber hacer. Este conocimiento no está exento de la configuración 
del diferencial decisivo, que algunos podrán denominar “belleza” 
o de cualquier otro modo, pero que invariablemente supondrá “lo 
interesante” vinculado con la sensación de agradabilidad, de placer 
de los sentidos, o, al menos, de una curiosidad por conocer o restituir 
lo ausente.

Dar satisfacción a los ojos, causar placer a los oídos, incentivar el 
interés por ver lo que se avecina, hacer sentir en el cuerpo ajeno 
el pulso rítmico de cuerpos bailando y otras experiencias se 
fundamentan en la delectación que un receptor experimenta 



576

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

respecto de un espectáculo: simpatía, empatía118 

o, en el extremo opuesto, una extraña compulsión por lo siniestro 
(Freud;[1919], 1996) que invita a un acompañamiento de sentidos 
cercano al regocijo, producen en un espectador su condición 
mirante y oyente y, por ende, co-construye la teatralidad con los 
agentes escénicos. Ese tipo de convocatoria que Freud dio en 
llamar “lo ominoso” y que algunas traducciones versionan como “la 
inquietante extrañeza” no deja de pertenecer a una de las formas 
de la “fractura” con las que un arte convivial como el teatro sale a 
la caza de su propia existencia, ya que el espectador experimenta la 
visión de un suceso ficcional con resonancias de lo familiar (heimlich) 
pero que, al mismo tiempo, le resulta extraño (unheimlich), al modo 
de un déjà-vu que vincula una tácita ligadura entre una “no primera-
vez” y una “primera-vez”: algo que parece familiar o conocido y 
deviene extraño y hostil; y que justamente por ese motivo llega a 
provocar alteración y, posiblemente, angustia, en tanto remite a algo 
que debiendo persistir tapado o invisible, se ha hecho evidente119.

Por consiguiente, esta modalidad de inquietud espectatorial se 
aviene, asimismo, a la concepción de acción dramática que Barba 

118 Davis (1983) ha descrito dos componentes centrales de la empatía, la preocupación em-
pática (sentimientos de preocupación y tristeza ante la necesidad de otra persona) y la toma 
de perspectiva (la habilidad para comprender el punto de vista de la otra persona). En general, 
y desde el punto de vista psicológico se define empatía como la acción y la capacidad de com-
prender, ser consciente, ser sensible o experimentar de manera vicariante los sentimientos, 
pensamientos y experiencias de otro, aún sin que esos sentimientos, pensamientos y experien-
cias hayan sido comunicados de manera objetiva o explícita.  Si bien esta experiencia afectiva 
vicaria de los sentimientos de otra persona (el agente escénico que se ostenta) se considera el 
resultado de un proceso interactivo entre componentes cognitivos y afectivos, durante los años 
’90 del siglo pasado se vienen desarrollando estudios e hipótesis acerca del origen biológico de 
las relaciones empáticas con el centro de las especulaciones en las denominadas “neuronas-es-
pejo”. Cf. Iacoboni (2011). 
119 Al respecto resulta interesante la lectura psicoanalítica que lleva a cabo Andrea Bellavita 
(2005) sobre las correspondencias entre lo siniestro, el pensamiento lacaniano y lo visual, a 
concluir que lo siniestro “es el lugar de emergencia de lo Real en lo Simbólico”.
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plantea al categorizar ésta en un grado de trascendencia mediante 
una relación con otra cosa: se introduce un salto de tensión que obliga 
a desarrollar la acción escénica hacia fines o significados distintos 
de los que parecía poseer originariamente (Barba y Savarese, 1990: 
196): cuando lo que se espera ver u oír se nos desvía, se conduce 
a otro lugar, la mirada y el oído se inquietan. En eso consiste la 
“fractura”. Sin embargo, también la empatía puede iniciarse con 
la emergencia de lo “demasiado cercano” en la medida en que la 
ceremonia teatral instaura culturalmente otras habitualidades y 
esperas120. La dimensión de una actuación que no se diferencie en 
absoluto (si eso fuese posible) del comportamiento cotidiano, en 
un remedo de borramiento de los límites entre la espontaneidad 
del vivir y el protocolo de una performance, resulta igualmente un 
corrimiento de los preliminares, un elemental desvío, un movimiento 
o estado no previsto, o, por lo menos, no advertido previamente en 
la cantidad o calidad en que aparece ante los sentidos.

¿Son sólo las entidades del espacio devenido escénico o también 
sus relaciones las capaces de producir esa “fractura” que absorbe 
eróticamente el deseo de ver y oír? ¿Qué de la composición coadyuva 
a esa atracción? ¿Qué forma en particular es la que incide para que 
el público en general adhiera empáticamente al suceso de ficción? 
¿Qué datos sensibles operan para que se produzca el placer?

Por supuesto que existen coerciones que se ejercen sobre la recepción 
psicofísica de los estímulos escénicos. Una es la histórica, vinculada 
con la tradición artística y cultural de cada sociedad y particularmente 

120 La asistencia a un espectáculo en sociedades como las argentinas urbanas sigue arras-
trando los protocolos de un rito en grados diversos. La preparación previa y el comportamiento 
durante la función implican someterse a fases de una ceremonia que Benjamin (1973) llamó 
“aurática”. Lo efímero de lo que el público va a ver, sumado al convivio, configuran “la manifes-
tación irrepetible de una lejanía (por cercana que pueda estar)”.
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vehiculizada mediante los cánones, los denominados “clásicos” 
y todo corpus del pasado provisto de una dignidad atribuida por 
alguna voz autorizada de la academia o de la disciplina121. La fuerza 
clasificatoria de este tipo de coerción edifica categorías del gusto e, 
incluso, hasta califica ideológicamente a quienes se excluyen.

Otro tipo de coerción está constituido por lo ideológico, en tanto las 
perspectivas de visión política y sistemas ideológicos particularizados 
proveen de formaciones institucionales especializadas que recortan 
los horizontes del gusto de acuerdo con las perspectivas del mundo 
y la opinión, lo que origina qué ingresa en el ámbito del placer 
establecido por la porción de pensamiento y qué no122.

La tercera coerción puede entenderse como económica y cultural, 
puesto que ciertos sectores se emparentan con el consumo de 
bienes culturales y el valor de “placer” que éstos conllevan. Una 
consideración de status social que relaciona el poder económico con 
el teatro mundi y la figuración social, por la cual aquel diferencial 
motivo de interrogaciones se transforma, en este tipo de coerción, 
en una verdadera puesta en escena del poder adquisitivo o en un 
indescifrable.

En el vaivén de estas coerciones sigue agitándose la pregunta 
de eso que llamamos diferencial. Nuestra pretensión es excavar 
estos factores de presión y poder pensar en instancias mucho más 

121 La institución del sainete y del teatro argentino de principios del siglo XX como fundantes 
de una actuación “originaria” ¿es mito? ¿Se funda en una serie de comportamientos identifica-
bles en lo técnico y estético? ¿O se trata de un deseo de constitución de una identidad actoral 
que se diferencie de aquellas tradicionas europeas que dieron forma al teatro de principios 
del siglo XX a la par de los intentos de la construcción de un imaginario de argentinidad en lo 
musical, lo literario y las artes en general?
122 El realismo socialista de los paradigmas soviéticos constituyó al respecto un mandato 
político para la inclusión de una obra en la legitimidad de su recepción.



579

ISBN-978-987-25815-9-6
 ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 
Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

primarias, cercanas a la pre-expresividad barbiana (Barba y Savarese, 
1990: 261). A pesar de la paradoja que implica la existencia de una 
profusa variedad y multiplicidad de gustos y experiencias estéticas 
correspondientes, junto con la intención de una teorización de alguna 
universalidad teórica, nos resistimos a creer que cada teatralidad 
sea enteramente autónoma o dependa de condicionantes de 
subjetividad extrema.

Hablamos de placer y de belleza como constituyentes de ese 
diferencial buscado. Empresa complicada, sobre todo porque 
las especulaciones teóricas no han abordado suficientemente la 
cuestión, debido al hecho de que el placer raramente puede ser 
descripto y sólo se lo experimenta. Sin embargo, habilitados por 
la conciencia de la actuación como un hecho opositivo, relacional 
y diferencial, conjeturamos que aquella “fractura” que seduce, 
convocando el consumo estético-somático de una performance, 
ronda la sensación primaria de un suceso que sufre un desvío de 
sus preliminares, una diferencia. Por el momento, nuestra guía es la 
tríada preludio/transitoriedad/secuelas como el sostén primigenio 
de esa diferencia. El diferencial, cualquiera sea el sitial teórico o 
poético desde donde se produzca, conmueve la atención y este 
hecho fundamentaría toda actuación. Sin embargo, el énfasis sigue 
poniéndose en la dimensión significante. El hecho de que en la 
actualidad la presencia del Teatro como objeto de estudio en la 
educación formal de nuestro país (con calidad, incluso, de asignatura 
y no de taller extracurricular) se siga sosteniendo mayoritariamente 
como “lenguaje” evidencia el carácter subsidiario otorgado a la 
disciplina: no habría estatuto propio y se experimentaría lo teatral 
limitado a la expresión y al juego. Así, tanto el aspecto expresivo-
comunicante -el reinado de los enfoques semióticos de décadas 
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anteriores- como los plexos lúdicos que componen las rutinas de 
la práctica teatral parecen desentenderse de la relevancia de la 
interacción escena/espectadores. Tal sea ése uno de los factores de 
sustentar enfáticamente el valor de lo ornamental y representativo 
en el espectáculo, sin que medien las extensas, abundantes y 
profundas reflexiones teóricas sobre lo aurático y la percepción 
humana del fenómeno escénico.

Al respecto, sostenemos que el enunciado teatral, ya sea el de los 
cuerpos en escena como el de la puesta en general, adquiere un 
entramado de fases superpuestas que trasciende el hecho de ser 
el mero referente de otra cosa, de ser el vehículo de un concepto, 
el signo de una opinión o el símbolo de un sentimiento particular. 
Más bien, el hecho teatral -con el eje de la actuación- configura 
un acontecimiento de múltiples estímulos que va más allá de 
un pasaje de datos vertebrado en la expresividad, puesto que la 
semiosis y la producción de sentido son sólo uno de los estadios 
del fenómeno. En todo caso, ha de ser la dimensión pragmática123 

del discurso la que podría, retóricamente, postularse como clave de 
explicación de la seducción inherente al mantenimiento del convivio. 
En ese sentido, cualquier cuerpo expuesto escénicamente está en 
condiciones de significar la trama de una historia, de simplemente 
contar qué pasa. ¿Es ése el propósito actoral: sólo dar a conocer? 
¿Ser sólo transmisores de un significado? ¿Qué es lo que dota de 
valor cada una de esas acciones? No es la acción en sí, sino sus 

123 Nos referimos, en el sentido clásico, a la disciplina que estudia los factores que regulan 
el uso del lenguaje en la interacción social y los efectos sobre los interlocutores, lo que implica 
examinar no sólo los aspectos semánticos sino las convenciones y estrategias derivadas de una 
situación comunicativa concreta, o sea, ubicada en un contexto particularizado que incluye 
subjetividades, intenciones, presuposiciones, etc, por las que los enunciados convergen hacia 
un hacer más que hacia un decir. De allí la entidad persuasiva del lenguaje. Cf. Austin (1962).
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preliminares y sus consecuencias.

Emerge, entonces, el valor de lo aparentemente residual o marginal 
de las actividades escénicas: como si lo más importante del convoy 
no fuese cada uno de los vagones sino aquello que los mantiene 
unidos, la articulación de las partes -al modo de la noción de edición 
de Eisenstein124- configura un eficaz procedimiento para estimular 
la expectación. Siempre nos ha parecido que la imagen del tren 
resulta de una claridad notable para equiparar la actuación con 
los procesos de edición. En el cine es mucho más fácil visualizarlo. 
“Compaginar” es otra palabra que sirve al mismo efecto: la unión de 
partes para crear la sensación de un continuo, es decir, de un fluido 
vital. Al modo de las notas en la música, el montaje de acciones, 
gestos, sonidos, palabras, tanto en el eje de la sucesión como en 
el de la simultaneidad, provoca el efecto del acontecimiento vital, 
experiencial, sometido al registro de los sentidos del espectador. 
Se trata de acomodar las piezas preparando su aparición y 
acompañando su ausencia creciente. El “puente” que antecede 
el abrazo, el beso, la caricia, el grito, cualquier contacto físico, 
resulta el estímulo para el consumo del recorrido -dinámico visual 
y auditivo- por esa acción. Es ese umbral, como el tomar carrera de 
un futbolista antes de patear la pelota, el que prepara la trayectoria 
de la acción y su eventual resultado. Y es también la continuación 
del efecto y sus proyecciones las que dotan de valor lo anterior: 
un antes y un después que presionan y cargan un ahora. Un arriba 
y abajo, o una izquierda y una derecha que aprietan y obligan un 
centro a ser centro, porque no se es núcleo de nada sin márgenes: 

124 La hipótesis que Eisenstein desarrolla de manera paralela al montaje de atracciones es 
la del movimiento expresivo de los agentes escénicos, capaz de “irradiar”, en tanto sujetos de 
aquella manipulación de la atención, un contagio psicofísico en los destinatarios (Eisenstein, 
2001).
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hay en ese concepto una relatividad manifiesta. Del contraste surge 
aquello que debe pesar en la atención espectatorial.

Por ello la actuación, más que en los “centros” (los lugares en los 
que es más fácil, por otro lado, actuar, porque son los nudos de 
toda situación o relato) puede ser situada en los “costados”, esos 
“puentes” comúnmente dejados de lado como superfluos pero 
que alimentan con su expectativa la ansiedad de la concreción: 
una actitud de “umbral” de parte del actor que implica no ir de 
lleno a hacer las cosas sino a pre-hacerlas. Un criterio técnico 
de dosificación del logro que se aviene a la dimensión de las 
tendencias perceptivas y también al universo de las estructuras de 
comportamiento ficcional, aunque deberá justificarse lúdicamente 
en los vínculos para que su realización no sea mecánica o arbitraria, 
es decir, que si el proceso de una acción sufre en su estado público 
(su ostentación al espectador) una demora, ésta no sea sólo el 
producto de una decisión metodológica sino también del soporte 
ficcional. Reiteramos: no es la acción en sí, sino sus preliminares y 
sus consecuencias los productores de atención ajena.

Esta secuencialidad que no agota su propio devenir, dado que 
nunca se ancla en un resultado, produce aperturas constantes. 
Si el ejercicio de una conducta toma como referencia las pre y 
las post-acciones para las ejecuciones de procesos, el actuante 
garantiza ser siempre insatisfactorio, provisional, momentáneo y, 
por consiguiente, constituir proyecciones, promesas. Esas promesas 
son las ineludibles expectativas de futuro que provocarán que el 
receptor siga mirando, oyendo, atendiendo. Es, entonces, cuando el 
actor se convierte en un “productor de esperas”.

Cabe allí, definir precariamente el teatro como “un hecho que se 
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demora”, habida cuenta de que es precisamente esa demora la que 
otorga entidad admirable a un acontecimiento que, de otra manera 
o a otra velocidad o ritmo, no cobraría relevancia125. Es el tiempo 
utilizado en sus preliminares, su ejecución y sus consecuencias lo 
que cubre de pregnancia un acto para la percepción del otro, del 
espectador. Estamos en presencia de un “dar a ver”: sujetos que se 
dan a ver, objetos que se dan a ver, siempre vueltos a presentar no 
como lo que son, sino como lo que la singularidad de su exposición 
contextual les confiere, atravesados o tocados por algún grado de 
anomalía que los expulsa de su significación original y los reubica 
en una función distinta. Sin embargo, la clave para el sostenimiento 
de la atracción de esos cuerpos subjetivos u objetivos resulta la 
restricción de su completa mostración, o sea, que jamás se den a 
sí mismos totalmente para ser vistos: que haya algo que aún no se 
ve o no se percibe para que, inconscientemente, emerja la misión 
escrutadora del aparato perceptor del público y la visión (o los otros 
sentidos) “se alarguen” y salgan a la búsqueda de aquello que no se 
ve pero se sospecha. Como en un diagrama erótico, habrá un espacio 
vacío o un punto ciego para que los inquisidores ojos salgan a llenar 
ese vacío al margen de lo presente (o en su detrás). La tensión entre 
lo que se percibe y lo que podría llegar a percibirse es el espacio o 
el tiempo del preacto, cuyo “llenado” decide la eficacia de la serie.

En definitiva, si se acepta que el convivio debe ser sostenido por los 
estímulos escénicos, habida cuenta de la índole solidaria de ambas 
partes de la convención teatral, la noción de diferencial puede 
resultar operativa a los fines de describir y explicar los fenómenos 
espectaculares. Al mismo tiempo, indagar la articulación-gramática 

125 Una demora que se complementa con la compresión del tiempo teatral.
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de los sucesos ficcionales (la particular manera de hilvanar las 
partes de lo dado a ver, incluida la actuación) ofrece una perspectiva 
sostenida por la necesidad de provocar efectos de continuum. Esta 
sensación de espontaneidad y ligadura -que pone en relación lo 
unido al dotarlo de relaciones concretas- sería, a nuestro juicio, el 
componente básico de un eventual “contagio” cenestésico (Barba, 
2010: 133).

Esta perspectiva, anclada en las hipótesis de la teoría de la gestalt, la 
psicología de la percepción, la tradición stanislavskiana, la neurología 
y la antropología teatral, habilita pensar y diseñar matrices de 
entrenamiento, ensayo actoral y puesta propias y no sujetas a 
estéticas y estereotipos. A tales efectos, el constructo “edición” 
-en términos de Eisenstein- conforma una clave de indagación del 
problema.-
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CON EL RETORNO DE LA DEMOCRACIA EN 1983 COMIENZA 
un proceso de recuperación de los espacios públicos que la 

dictadura cívico-militar había sistemáticamente vaciado y prohibido 
como ámbito de expresión y encuentro. En estos últimos treinta 
años numerosos artistas se han dedicado a reivindicar esos espacios 
como ámbitos de manifestación artística y de reunión. Entre estos 
diversos partícipes uno de los nombres que más se destaca es el 
de Fernando Cavarozzi, más conocido como el Payaso Chacovachi, 
quien comienza su carrera en el año 1983 y desde entonces 
continúa presentando sus espectáculos en distintas plazas, teatros 
y espacios públicos tanto de la Argentina como del mundo. En sus 
años de trayectoria Chacovachi ha construido no sólo una teoría, 
sino también una filosofía en torno al oficio del payaso callejero. 
Sus propuestas fueron (y son) elaboradas a partir de la praxis, es 
decir, a base de la prueba, el error y la reformulación constantes de 
números, recursos, técnicas y secretos que rodean el quehacer de 
un espectáculo callejero. Varios de estos conceptos y experiencias 
han sido reunidos en una serie de seminarios dictados bajo el 
nombre de “Guía y Manual del Payaso Callejero”, destinados a todos 
aquellos que estén interesados en este arte. Esta serie de seminarios 
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desembocan finalmente en la escuela de payasos llamada El globo 
torcido (inaugurada en 2015), que funciona en la Escuela de Circo 
Criollo de los hermanos Videla, en donde profundiza junto a los 
alumnos la teoría y la práctica de este oficio. 

Durante el 2014 he asistido a dos de los seminarios y registrado las 
diversas indicaciones y propuestas que hace Chacovachi, con el fin 
de realizar un registro sistemático de sus pensamientos y reflexiones, 
ya que todo su material se encuentra hasta el momento diseminado 
o fragmentado en apuntes y notaciones esporádicas. El presente 
trabajo es una versión ampliada de un trabajo anterior presentada 
en las Jornadas de la Asociación Argentina de Investigación y Crítica 
Teatral (AINCRIT). Se dará cuenta de uno de los elementos que forman 
parte, junto con el Método del ajedrez y los Diez Mandamientos del 
Payaso Callejero, de la técnica que ha desarrollado Chacovachi: la 
estructura dramatúrgica de un espectáculo callejero, en donde la 
estrecha relación con el público se vuelve uno de los ejes importantes 
que, a su vez, guían el espectáculo.

La dramaturgia del payaso

Chacovachi propone, mediante su concepto de dramaturgia, 
un formato básico que surge a partir de su propia experiencia 
laboral así como de la observación de otros artistas callejeros. Esta 
estructura cuenta con nueve “pasos” o “casilleros” fundamentales 
que se pueden ir completando de acuerdo con el material propio 
de cada payaso o artista callejero. La idea de pensar como casilleros 
cada uno de estos aspectos tiene como objetivo no la imposición 
de una poética particular, sino, por el contrario, la construcción 
de una estructura fundamental que permita a cada payaso o 
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artista callejero que la emplee la formulación de un espectáculo 
personalizado de acuerdo con sus capacidades personales y con sus 
intereses particulares. El sentido de esta estructura es funcionar 
como una herramienta de trabajo para el artista. Chacovachi piensa 
la dramaturgia de este modo a la manera de Eugenio Barba, es decir, 
como un ordenamiento de acciones. El objetivo es ordenar de una 
manera precisa y ordenada cada una de las etapas, de modo que 
el espectáculo pueda tener su máximo potencial, no solo artístico 
sino también económico. Los nueve pasos son la preconvocatoria, 
la convocatoria, la farsa de comienzo, el número, el número 
participativo, la pasada de gorra, el número final, la despedida y 
el aplauso final. Estos pasos no se encuentran separados para el 
espectador, son una guía para el artista, pero están íntimamente 
conectados y según cómo se articulen entre sí, los resultados 
serán más precisos o no. Cada artista puede optar por variar los 
contenidos, por extender o comprimir más o menos cada una de 
estas secciones, pero estos son los pasos que Chacovachi entiende 
que no deben faltar en un espectáculo bien estructurado. 

A continuación pasaremos a desarrollar cada uno de estos aspectos.

1) Preconvocatoria: Ante todo, es fundamental elegir el espacio en 
el que se trabajará, lo que implicará distintas condiciones a tener en 
cuenta como la cantidad de gente que transita, la visibilidad, el ruido 
de los autos, la presencia cercana de otros artistas, etc. Seleccionar 
con cuidado el espacio es fundamental para producir condiciones 
favorables y que el espectáculo tenga éxito. Luego de elegir el lugar 
en donde se desarrollará la función, el payaso comienza a instalarse. 
Debe comenzar por preparar cada uno de los elementos que utilizará 
en sus números, lo que implica desde disponer los objetos en la pista 
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hasta instalar y probar el sonido hasta cambiar su ropa de calle por 
la ropa de payaso. Se podría decir que, en un sentido técnico, para el 
payaso o el artista callejero la función ya empezó. Es el momento en 
el que el payaso comienza a llamar la atención del público, a generar 
la expectativa de que algo está por acontecer. También comienza a 
delimitar el espacio específico en el cuál trabajará. Generalmente 
en los espacios públicos se trabaja en forma circular o semicircular, 
lo que permite que el espectáculo se vea de todos lados. Esto es 
fundamental para que los espectadores se vean reflejados y que la 
risa “rebote”. En este primer paso se pueden repartir volantes, poner 
un cartel que señale que en instantes comenzará la función, usar 
música o aprovechar cualquier recurso que sirva para despertar la 
curiosidad de la gente. Sobre la base de la preconvocatoria se pasará 
al siguiente paso.

2) Convocatoria: El Payaso, una vez preparados todos los elementos 
para la función, termina de delimitar el círculo, la pista en donde 
desarrollará su espectáculo. Cabe señalar que si bien puede optar 
por utilizar algún implemento que le permita delimitar el espacio, 
como una lona, el público siempre es el límite concreto. Debido a 
esto, el payaso debe recorrer la pista constantemente, marcando 
el espacio para que queden claros los límites entre la escena y 
el espacio del público. En este momento se comienza a llamar la 
atención de los espectadores de una manera mucho más marcada. 
Para esto hay una gran variedad de formas y técnicas, muchas de 
ellas muy antiguas y que han sido utilizadas por los artistas callejeros 
desde hace largo tiempo. Están, por ejemplo, las técnicas llamadas 
caza-bobos, en la que se juega con el público presente para atraer 
aún más espectadores. Habitualmente, en este tipo de técnica, el 
payaso hace una prueba (malabares, diábolo, etc.) y pide al público 
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que cada vez que efectúe esa prueba con éxito, aplaudan y griten 
fervorosamente festejando la “hazaña” (el truco suele ser más 
bien sencillo o ridículo). Este recurso es efectivo en dos niveles 
fundamentales. Por un lado, genera una complicidad mayor con el 
público ya presente. Este grupo es muy importante, ya que, según 
Chacovachi, es muy probable que esos espectadores que comienzan 
la función desde la preconvocatoria se queden hasta el final de 
la función porque se establece un compromiso implícito entre el 
artista y su audiencia. Por otro lado, se produce el acercamiento 
de nuevos espectadores, atraídos por el ruido del público y por el 
amontonamiento cada vez mayor de gente.

3) Farsa de comienzo: Una vez que el payaso logra contar con una 
cantidad de audiencia que le parezca pertinente para empezar el 
espectáculo, comienza a generar expectativa sobre lo que está 
a punto de acontecer en la pista, con la intención de mantener la 
atención del público (tanto del que lo acompañó desde un comienzo 
y con el cuál estableció esa suerte de compromiso mediante la 
complicidad, como con el que recién se acerca). En este momento 
es donde el payaso se presenta. Es fundamental mantenerse 
siempre generando expectativa ante lo que va a venir. El payaso 
debe presentarse e intentar dar comienzo a la función con una 
“entrada triunfal”. La clave de este comienzo radica en generar una 
mayor complicidad, por lo que se estimula al público con intentos 
deliberadamente fallidos, hasta que la ovación sea lo suficientemente 
buena como para dar comienzo a la función. Un recurso habitual 
que emplea Chacovachi en su espectáculo unipersonal ¡Cuidado! 
Un payaso malo puede arruinarte la vida es el de anunciar el 
comienzo “oficial” del espectáculo pidiendo un aplauso y la ovación 
de la audiencia. Chacovachi inmediatamente da a entender que 
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ese aplauso y esa aceptación previos al show serán la motivación 
con la que él trabajará, aquello que genere que el espectáculo sea 
inolvidable. De esta manera, al hacer al público partícipe y “motor 
del espectáculo”, la función comienza con un público expectante 
y bien predispuesto. Este recurso de hacer partícipe al espectador 
es una pieza fundamental en todo espectáculo callejero en donde, 
muchas veces, mantener la atención no es tarea fácil, ya que en 
el espacio público hay muchos factores que pasibles de distraer la 
atención del público.

4) El número: Puede consistir en mostrar una habilidad o hacer 
algún truco. Es importante que este primer número demuestre las 
habilidades del payaso. A esta altura del espectáculo, si el payaso ha 
trabajado bien los pasos previos, la expectativa es muy alta y ya ha 
establecido una relación estrecha con el público. Al igual que ocurre 
con la farsa de comienzo, Chacovachi señala que si la prueba o la 
habilidad que intenta mostrar fracasa, el resultado es aún mejor. 
Esto se debe a que genera una mayor expectativa para cuando 
salga exitosamente, potenciando el aplauso y la celebración. En 
este sentido, Chacovachi define al payaso como el peor actor del 
mundo, como un ser exagerado cuyo fin es hacer reír; es la parte 
más humana y descarnada de la persona. Por este motivo, puede 
fracasar en escena y volver a intentar hasta que el truco salga de 
manera exitosa. Al payaso se le permite decir y hacer cosas que el 
resto de los mortales no puede. El fracaso acerca al público con el 
payaso, lo hace identificarse y genera que le de permisos que no le 
daría a otros tipos de artista.

5) El número participativo: Es uno se los recursos más valiosos 
de cualquier espectáculo callejero. Consiste en un número que 
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requiere de al menos un voluntario del público. Existen muchas 
formas y técnicas para elegir a la o las personas que harán de 
asistentes del payaso. Es fundamental dejar en claro cuáles son las 
características del participante que se precisan para el desarrollo 
exitoso del número: puede ser un niño, un hombre musculoso o 
alto, una mujer joven, etc. Es preferible que sea alguien que se 
destaque por algún rasgo particular fácilmente visible. Por ejemplo, 
cuando Chacovachi realiza su número de los globos y llama a algún 
niño del público, suele aprovechar la presencia de los niños más 
conflictivos o rebeldes, especialemente si el resto del público los ha 
notado, ya que permite controlarlos y al mismo tiempo genera la 
expectativa de una situación cómplice. Mediante la explicitación de 
dichas características no sólo se delimita la cantidad de participantes 
posibles sino que se genera una expectativa particular, una cierta 
tensión entre el público que suele ponerse nervioso ante la presencia 
del payaso acercándose y buscando un colaborador. Otro de las 
recursos más utilizados por Chacovachi en este paso es la votación 
del público, el cual se elige entre tres participantes que el payaso ya 
ha seleccionado (habitualmente ya habiendo elegido al colaborador 
y manipulando la votación). Esto genera un nivel de complicidad 
muy peculiar, ya que el público se coloca en un lugar de presunto 
poder al tiempo que sospecha que en verdad el payaso ya eligió. 
Una vez elegido el asistente y desarrollado el número, se puede dar 
paso a otro número, cuya resolución queda en suspenso para dar 
lugar al sexto paso.

6) La pasada de gorra: Cada pasada de gorra tiene su propio 
ordenamiento de acciones. El modo en el cual la gorra es pasada 
dependerá fundamentalmente de la experiencia del payaso, pero 
también de otros factores diversos (el espacio donde se hace la 
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función, el tipo de espectáculo, el vínculo generado con el público, 
etc.). Durante este paso es cuando más habitualmente el público 
se aleja. Es fundamental para la supervivencia del artista mantener 
la atención de la audiencia, tarea que ha desarrollado desde el 
comienzo del espectáculo con la complicidad y su participación 
constante, pero que debe ser reforzada en este momento. Debido a 
esta dificultad, es fundamental que la pasada de gorra se desarrolle 
de manera ordenada y, para esto, su funcionamiento debe ser 
explicado por el payaso con el fin de evitar malos entendidos. 
En el caso de Chacovachi, siempre marca el recorrido que va a 
hacer. Comienza por los niños y luego por los adultos, siguiendo y 
manteniendo el círculo delimitado desde el inicio de la función. Es 
también efectivo guiar a la gente en el monto de dinero que puede 
poner en la gorra, comparándolo, por ejemplo, con una entrada de 
cine. En este aspecto se alternan bromas con observaciones más 
“serias”. Durante la pasada de gorra Chacovachi aconseja brindar 
siempre al público “una caricia y una cachetada”, es decir, tratarlo 
con amabilidad pero sin dejar de hacer chistes y bromas que lo 
mantengan entretenido y cautivado, a la vez que comprometido con 
el desarrollo de lo que queda del espectáculo.

7) Número final: Una vez pasada la gorra, se le puede dar resolución 
a un número empezado antes o se puede pasar directamente al 
número final. Siempre es importante anunciar antes de la pasada 
de gorra que queda todavía falta un poco para la finalización del 
espectáculo, evitando la pérdida de interés del espectador (lo que 
repercute también en el resultado de la gorra). El cierre puede 
ser, por ejemplo, la demostración de una hazaña peligrosa. El 
final debe ser el climax de la función, el momento cúlmine de la 
expectación. Este número puede ser también reflexivo o absurdo, 
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por ejemplo, cuando Chacovachi realiza su número final en el que 
hace la “proeza” de andar en una bicicleta pequeña a la que le saca 
el asiento, presentado como metáfora del esfuerzo del payaso por 
hacer reír a la gente.

8) La despedida: Luego del número final es el momento del mensaje 
para cerrar el espectáculo. Puede ser profundo, una reflexión 
sobre la labor del payaso, o puede no tener sentido, pero según 
Chacovachi el payaso debe siempre dejar un mensaje, entendido 
como una idea que el espectador pueda llevarse como parte del 
recuerdo del espectáculo.

9) El final del espectáculo es marcado por el aplauso final del 
público, último “paso” de la estructura del espectáculo callejero. 
Es la demostración en la que el payaso encuentra la síntesis de 
aquello que estuvo buscando durante toda la función: generar la 
risa y entretener al público. El payaso nunca debe desesperarse si 
una función no es del todo exitosa, siempre tiene la posibilidad de 
volver a confrontar al público en una nueva función.

La dramaturgia del payaso callejero que propone Chacovachi 
surge de años de prueba y error, de una práctica constante y de 
ardua reformulación, y de esa manera es que está orientada esta 
propuesta de dramaturgia. Estos nueve pasos son principios básicos 
del hacer del artista callejero, pero que cada payaso puede (y 
debe) acomodar a sus vivencias y sus necesidades. El payaso que 
propone Chacovachi es un payaso que es y está en el espacio con 
los espectadores en un vínculo convivial de mayor reciprocidad que 
otras artes y espectáculos, por lo que requiere de una estructuración 
dramatúrgica propia, que contemple las idas y venidas de la 
complicidad con el público. Su propósito al proponer estos casilleros 
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es facilitar a los futuros payasos y artistas callejeros herramientas 
que ayuden a construir espectáculos personales, entendiendo que 
ser payaso callejero es un oficio que se aprende haciendo y no se 
puede enseñar.
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Resumen

CON EL RESURGIMIENTO DE LA DEMOCRACIA EN LA ARGENTINA 
tienen un auge dos tipos de manifestaciones teatrales: el 

teatro callejero y la performance. Con el paso de los años estas 
estéticas comienzan a resignificarse y finalmente son adoptadas por 
el Estado como una forma de legitimación en el campo cultural. El 
presente trabajo genera sobre la experiencia del grupo “Circolindro”, 
que realizó su trabajo en el año 2009 en la provincia de San Juan, 
por un lado, una reconstrucción del hecho escénico y por otro, un 
análisis de los procesos y estéticas actorales en el ámbito del circo 
callejero. La investigación, a su vez, hace un primer acercamiento a 
los estudios circenses, campo no iniciado en los estudios escénicos 
locales.

Circolindro

El trabajo que atañe a esta investigación se realizó en la provincia 
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de San Juan en el año 2009, en el mes de junio126. El espectáculo 
surge a partir de la reunión de distintos artistas circenses que se 
presentaron en una varieté del centro cultural “El barro”, y luego 
el proyecto fue presentado en el área de Turismo y Cultura de la 
provincia. El mismo estuvo dentro de las actividades de vacaciones 
de invierno, en el marco de un evento denominado “Carpita del 
sol”. En total hicieron cuatro funciones, dos en el Centro Cívico de 
la provincia y luego dos más en escuelas de nivel inicial de la capital 
sanjuanina. Específicamente, la presentación con la que se trabaja 
en este texto es la segunda -en el Centro Cívico-, la cual fue realizaba 
a las afueras del mismo por calle España, entre Rivadavia y Avenida 
Ignacio de la Roza. Siguiendo la tradición del teatro callejero en la 
provincia, siguiendo a Solís (2011: 85), “[s]e trata de un grupo de 
jóvenes teatristas en su mayoría alumnos de los talleres teatrales 
dirigidos por Oscar Kummel, que en 1986 se autoconvocan para la 
creación, bajo una misma ideología, de lo que podríamos denominar 
“Un Teatro para el Pueblo”, “Circolindro” presentó un espectáculo 
apto para todo público en uno de los sitios más concurridos de la 
provincia.

El grupo estuvo conformado por Alcira Núñez (personaje Costurera y 
baile en zancos), Diego Miriani (baile en zancos y zancos saltarines), 
Ivana Sánchez (canto lírico), Alejandro “Pulga” Quiroga (clown “Juan 
Carlos”, monociclo, pases con clavas), Juan Rubiño (diávolo, bola 
contact, pases con clavas), Matías y Martín Mambretti (clowns). Los 
integrantes tienen procesos formativos diversos pero en general son 

126 Cabe destacar que en la provincia existen sólo dos espacios (ambos de gestión indepen-
diente y con menos de un año de trayectoria) para el desarrollo de las prácticas circenses, foca-
lizados en las técnicas aéreas: tela, aro y trapecio, principalmente; y que en el presente año se 
llevó a cabo la sexta edición de “San Juglar: Encuentro de artes circenses”, las cinco primeras es-
tuvieron gestionadas por “Circo del Oeste”, y en la última se sumó “Allegra: espacio de vuelos”.
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autodidactas que han tomado seminarios, talleres y cursos de forma 
aislada en sus disciplinas específicas, a excepción de la cantante, 
que realizó estudios formales en la escuela de música.

La escena estaba conformada exclusivamente por un cilindro de 
tres metros y medio de alto, aproximadamente, hecho con tubos 
de PCV envuelto con telas rojas, negras y blancas; en la tela blanca 
del frente había estrellas y un símbolo del infinito. La música en su 
mayoría era de “Emir Kustirica & No smoking orchestra” y Goran 
Bregovic, a su vez hubo excepciones como el tango “Azúcar, pimienta 
y sal” y “Lascia ch’io pianga” de Haendel. El espectáculo estaba 
organizado de la siguiente manera: Presentación de la Costurera 
(Alcira Núñez) que da vida a los payasos; “Entrada” de los hermanos 
Fratelli (Matías y Martín Mambretti); “Magia” del “chino” (Diego 
Miriani); “Entrada” de los Fratelli, número de bola contact y diávolo 
(Juan rubiño); “Entrada” de Juan Carlos (Alejandro Quiroga); Un 
hombre que quiere volar busca llevarlo a cabo (Diego Miriani); “La 
muda” quiere hablar (Ivana Sánchez). Encuentro con la Costurera, 
número de canto lírico; “Entrada” colectiva número de clavas y salto 
de cuerda en monociclo por Juan Carlos; “Entrada” de los Fratelli, 
número de baile en zancos (Alcira Núñez y Diego Miriani); “Entrada” 
de los Fratelli, número de pases de clavas (Alejandro Quiroga y Juan 
Rubiño); y Saludo final.

En este sentido, nos enfrentamos a un espectáculo ecléctico dentro 
de las categorías de circo propuestas por Infantino (2014: 56), ya 
que posee elementos tanto del Circo tradicional, del Nuevo circo y 
del Circo callejero. Con respecto al primero, la estructura se basa en 
la presentación de números, o “entradas”, por parte de los payasos 
y tres de los números son destrezas con malabares. Con respecto a 
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las características del Nuevo circo, “Circolindro”, toma como eje del 
espectáculo la narración de una costurera que, por un lado, crea 
personajes, y por el otro, ayuda a otros a superar sus dificultades. 
Por último, el Circo callejero se encuentra presente en la utilización 
del espacio y en su articulación con el público. Con respecto a la 
estructura general del espectáculo callejero, la propuesta no se 
conformaba con la estructura clásica del teatro callejero, siguiendo a 
Fernando “Chacovachi” Cavarozzi: pre-convocatoria, la convocatoria, 
el comienzo, el mejor número, la primera pasada de gorra y el fin 
(Taller dictado por Fernando Cavarozzi). Esto no se daba, ya que el 
espectáculo estaba coproducido por la dirección de Turismo y Cultura 
de la provincia, por lo tanto, el público se convocaba previamente 
desde la prensa gráfica, y el espectáculo ya estaba pago, por lo que 
los artistas no tenían la necesidad de hacer la pasada de gorra.

El proceso de creación del espectáculo se dio en dos partes, el 
primero estuvo relacionado a la generación del espectáculo para la 
varieté del centro cultural “El barro”, la que se realizó en el comedor 
del Complejo deportivo “El palomar”, dependiente de la UNSJ, es 
decir, en un recinto cerrado. Por otro lado, los ensayos propiamente 
dichos para el espectáculo de calle se llevaron a cabo durante dos 
meses. En un principio se reunían a hacer trabajo de mesa en la 
casa de uno de ellos. Este trabajo intelectual se realizaba a la par de 
otras labores referidas al espectáculo, tales como la confección de 
vestuarios y del material escenográfico. El grupo, una vez organizado 
con respecto a esto, se traslada al patio de otro de sus integrantes, 
en el que tenían más espacio para poder montar el cilindro donde 
trabajaban.

Esta forma de producción tuvo consecuencias con respecto al 
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resultado artístico. De forma hipotética, nos planteamos que el 
tiempo no fue suficiente para que el grupo pudiera terminar el 
proceso. Por ejemplo, con respecto a la estructura dramática 
propuesta, Alejandro Quiroga comenta:

“Bueno, quedamos que salía la Alcira y era Norita. ¿Norita qué hace? Va 
cosiendo y que salgan los payasos…”, y así se iba armando sobre el pucho, al 
último. Por eso te digo, lo último que hacíamos era como que ya lo teníamos 
armado con “Circo del Oeste”, con el Juan [“Circo del Oeste” está conformado 
por Alejandro Quiroga y Juan Rubiño, la dupla cuenta con 10 años de trayectoria 
de trabajo en conjunto]. No metíamos más cosas, así de circo-teatro, nada 
de…como que ya perdía el hilo de la historia (Entrevista a Alejandro Quiroga)”.

El espectáculo tiene un leitmotiv en sus números, propio de los 
números de payasos, en el que hay un personaje que intenta hacer 
un truco y fracasa constantemente hasta que llega un segundo 
personaje que le da un estímulo y el primero puede conseguir lo 
buscado. En el caso del espectáculo de “Circolindro”, el número de 
Ivana Sánchez consistía en que no podía hablar, los Fratelli buscaban 
a la costurera, la que salía con una trompeta y hacía sonar unas 
notas, tras esto, “la muda” comenzaba a cantar lírico; así también, 
un número de Diego Miriani radicaba en que quería volar mientras 
agitaba dos clavas, luego aparecía la costurera, el personaje de 
Diego se iba tras el cilindro y salía con zancos saltarines, con los que 
daba grandes saltos y decía que podía volar. Pero, por otro lado, los 
últimos números consisten en destrezas de malabares (clavas, pases 
de clavas, bola contact y monociclo) en las que el argumento que 
vienen trabajando se corta.
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Procesos actorales

En el conjunto de entrevistas, los artistas tienen como punto en 
común la construcción de su personaje a través de máscaras:

“Yo me doy cuenta que la peluca me cambia la historia, o sea, yo, como 
me pasa en estos momentos, me puedo disfrazar entero pero si no 
me pongo la peluca no me siento payaso, o sea, por eso después decidí 
conseguir ESA peluca, porque era ESA, era como que para mí que tenía 
toda la magia. Se la cambié por tres clavas al chabón. O sea, le digo: “Loco, 
yo quiero esa peluca. Te doy tres clavas, mirá, son las primeras clavas 
que tuve, que las tenía restauradas, las tenía buenísimas”. El chabón 
agarró viaje, después se terminó arrepintiendo y bueno, yo no. No sé 
qué voy a hacer si la llego a perder” (Entrevista a Alejandro Quiroga).

A mí el conito [en el espectáculo ella llevaba un bonete] a mí me 
daba la fuerza para todo, el conito ese con cierre, como era la 
costurerita, y con todos los detallitos, eso me focalizaba mucho en 
que no era yo, que era el personaje” (Entrevista a Alcira Núñez).

El primero de los relatos no sólo revela la importancia de la máscara 
en sí, sino que también atribuye un rol casi ritualístico a uno de 
los elementos enmascarantes, la peluca. No se trata de cualquier 
elemento que genere la máscara, sino que se podría pensar que ese 
elemento en particular funciona como síntesis del personaje, o que 
constituye lo esencial del mismo. En el segundo, la atención en los 
detalles que no son propios a la persona, así como la deformación 
de la estatura natural de la intérprete es lo que lleva a la idea de la 
construcción de otro, en este caso, de la Costurera.

Este tipo de actuaciones, como al  conjunto de estéticas actorales 
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de tipo popular de occidente, las entendemos como “actuaciones 
enmascaradas”127. Las mismas no tienen la necesidad de utilizar 
algún tipo de máscara material ni particular, sino las comprendemos 
en el sentido de que se sustentan en estéticas tradicionales en las 
que el uso de la máscara es un común denominador, tales como la 
commedia dell’arte, el clown, la tragedia griega, el mimo, entre otras. 
En este sentido, seguimos la concepción de máscara de Buchbinder 
y Matoso (1994: 19-20):

“Asentamos nuestro concepto de máscara en el efecto de ocultar el rostro o 
una parte del cuerpo con cualquier objeto o elemento. Se define como máscara 
por la intencionalidad consciente o inconsciente de ocultar. […] Cuando 
hablamos de máscaras nos referimos a elementos concretos (diferentes 
tipos de máscaras, maquillajes, diferentes prendas, etc.) y por extensión 
a gestos, actitudes, posturas, enmascarantes o reveladoras de otras”.

La noción del enmascaramiento, en su principio, entraña la 
imposibilidad del cambio de máscara, es por esto que sostenemos 
que el tipo de actuación se centra en un solo aspecto de la psiquis 
del personaje, por más de que este aspecto sea trabajado con 
matices. Tanto la personalidad del personaje está determinada por 
la máscara como su status en las escenas. Como ejemplo, bastaría 
nombrar a Arlecchino de la commedia frente a otros personajes 
que poseen status más elevado como los enamorados o Dottore; 
en el caso del payaso clásico, el clown o cara blanca realiza sus 

127 Para esbozar el panorama, a esta estética actoral podríamos diferenciarla de “actuacio-
nes psicológicas”, propias de lo que podríamos denominar un primer Stanislavki, es decir, en 
cuanto a sus teorías previas al método de las acciones físicas; de “actuaciones energéticas” 
propias de Artaud, Kantor, Barba, entre otros, y de “actuaciones corpóreas” relacionadas a los 
trabajos performáticos.
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acciones de una manera y el Augusto o Tony, básicamente, las 
ejecuta en oposición al primero. En este sentido, entendemos que la 
construcción del personaje se realiza en un sentido más general en 
cuanto a la psicología del mismo, es decir, arquetipos, estereotipos, 
tipos, papeles, etc. (Cf. Pavis, P., 2011: 334-339). Entendemos que 
esta falta de especificidad de la psicología es propia de esta estética 
de actuación, en la que, por otro lado, se hace énfasis en otros 
aspectos, como la rápida identificación del carácter o de la emoción 
por parte del espectador

                                

De izquierda a derecha: Juan Rubiño, Alejandro Quiroga, Matías Mambretti, 
Martín Mambretti, Alcira Núñez, Diego Miriani e Ivana Sánchez. Circolindro, 

San Juan, 2009. (Foto: archivo personal del grupo) 

Cuando se les pregunta a los integrantes de “Circolindro” sobre su 
labor interpretativa, los mismos responden: “Lo mío se basa más en 
jugar que en actuar, todo lo que hago, ya tanto con los juguetes, trato 
de jugar con la gente. […]ya podés jugar más a eso, al niño que tenés 
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adentro” (Entrevista a Alejandro Quiroga). Las respuestas no difieren 
sustancialmente con lo que Cristina Moreira (2008: 43) sostiene con 
respecto a la construcción del clown: “El clown se construye desde 
el yo borrado, desde el ingenuo”. Luego, más adelante (2008: 47): 
“El clown construye la mímesis y la empatía como una forma de 
acercamiento para llegar al otro que hay en uno mismo. Comienza 
andando el camino de la infancia perdida, recuperando el lejano 
sabor de la niñez”. Y a la vez el relato del artista se relaciona con 
la noción de máscara que sostiene Beatriz Seibel (1993: 41): “La 
máscara pone distancia entre la persona y el personaje; como el 
maquillaje del payaso, está fuera del tiempo y ayuda a olvidar la 
edad y a veces hasta el sexo del actor, lo evade del realismo para 
ayudarle a expresar lo que hay en él de más puro”.

Por otro lado, aparte de la concepción más adherida “al juego” que a “la 
actuación”, los personajes se generaron con otras premisas de la técnica clown, 
como la mirada al público o la ruptura de la cuarta pared y la disponibilidad 
al juego. Al respecto, Martín Mambretti comenta: “Lo que pasa es que era 
el juego, es el juego cotidiano con mi hermano, ¿me entendés? […] Pero, 
en realidad casi no actuábamos, era jugar” (Entrevista a Martín Mambreti).

A su vez, si bien Alejandro Quiroga y los hermanos Mambretti 
desarrollaron personajes clownescos, los tres se diferenciaban en 
cuanto a sus relaciones. En primer lugar, es de destacar que en 
escena Juan Carlos no se relaciona con los Fratelli, es como si ellos no 
existieran para el primero, pero sí ellos lo buscan para intervenirlo a 
hacerlo parte de sus “entradas”, objetivo que no cumplen a lo largo 
del espectáculo. Juan Carlos es un payaso solitario, podemos verlo 
como el niño que juega abstraído en un mundo propio que se rompe 



608

ISBN-978-987-25815-9-6
ACTAS DE LAS VII JORNADAS NACIONALES 

Y II JORNADAS LATINOAMERICANAS DE INVESTIGACIÓN Y CRÍTICA TEATRAL

cuando hace su ingreso el conjunto de otros niños; por otro lado, es 
más propenso al juego con objetos tales como globos de globología 
con los que hace una paloma y una espada, o una regadera con la 
que intenta regar la plaza seca donde va a actuar. Con su vestuario 
se acerca a la estética del tramp estadounidense, pero a la manera 
americana: chalupas, medias rayadas, pantalón verde y grande a 
cuadrillé, saco gris perla también a cuadrillé, pero con cuadrados 
más grandes; pañuelo rojo gastado en el bolsillo frontal del saco; 
sombrero naranja, y nariz roja. Sin embargo, es del tipo de payaso 
que nunca muestra sus debilidades, siempre triunfa en las proezas 
que realiza y cuando el truco falla lo intenta una segunda y hasta 
una tercera vez sin perder la esperanza en que va a funcionar.

Los Fratelli, por su parte, responden a la estructura de dupla de 
payasos clásicos, “[los] roles se definen: el rico y el pobre, el sabio 
y el tonto, el que da y el que recibe las bofetadas, aunque en el 
juego de opuestos de los payasos, el tonto es el sabio y el vencedor 
termina vencido” (Seibel, 1993: 40). Si bien este último giro no se da 
en las “entradas” de los payasos en cuestión, la diferenciación entre 
ambos, además se da en el vestuario: Tute Fratelli lleva pantalón 
largo, un chaleco al cuerpo, un pequeño moño, anteojos, el pelo 
engominado, la cara maquillada enteramente de blanco y la nariz 
con un pequeño círculo rojo; Tintín, por su parte, el pantalón lo 
lleva metido en unas medias rosas con lunares negros, su chaleco 
tiene botones desproporcionados, el moño le llega al pecho, el pelo 
revuelto, y sólo las cejas y boca maquilladas de blanco (a lo payaso 
ruso) y la nariz también de rojo, pero en su mayoría.
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A manera de conclusiones

La experiencia de “Circolindro” representa una situación paradójica 
dentro del campo circense local. En una provincia en la que existen 
dos espacios independientes (con menos de un año de trayectoria) 
para las prácticas de actividades circenses y en la que se han realizado 
seis convenciones de artistas circenses llevadas a cabo de manera 
independiente, el espectáculo logra un lugar central dentro del 
ámbito artístico-cultural ya que se desarrolla bajo el auspicio estatal 
y se presenta en un espacio central dentro del ámbito provincial, el 
Centro Cívico. 

Por otro lado, las características estéticas del espectáculo, si bien 
representan un “híbrido” entre las tres grandes categorías de circo 
en la provincia de Buenos Aires, empiezan a perfilar una posible 
estética local, con sus propias características dentro del género. 
Con respecto a los procesos de creación de personajes dentro del 
ámbito callejero, notamos una adhesión a las estéticas del clown 
(clown “teatral”, payaso clásico, payaso callejero, payaso de pista, 
etc.). Dicha adhesión, por su parte, surge tanto por la formación 
informal por parte de los intérpretes, como también por labores 
de investigación propias, a las que podríamos denominar procesos 
intuitivos dentro del género.

Por último, si bien, el trabajo de “Circolindro” representa un recorte 
dentro de la tradición circense local, en la que se destaca la labor 
de los artistas trashumantes en carpas realizando giras en el marco 
de circos tradicionales, entendemos el presente trabajo como un 
puntapié para los estudios circenses locales, campo no desarrollado 
dentro de la investigación sobre las artes escénicas de la provincia.
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