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- En el Bicentenario *

Presentacion

A partir de 1997 organizamos con el GIE las por entonces denominadas Jornadas de “Teatro e Identidad
marplatenses”, tema éste que se entroncaba con el asi propuesto por las autoridades: “Ano de la identidad
marplatense”. El ano pasado, organizadas conjuntamente con la Fundacion Destellos que preside la Dra.
Elsa Justel, tuvieron cardcter internacional, precisamente por la convocatoria que hiciera esa Fundacion. En
el presente ano las hemos convocado con caracter nacional, concretando aquel primer anhelo de los
primeros anos y, muy particularmente, con la intencidn de ser un ambito de consideracion especifica de la
actividad teatral en la Provincia de Buenos Aires.

Pero, por otra parte, al conservar ahora la denominacién de las publicaciones del GIE (Estética e Historia
del Teatro marplatense), y teniendo en cuenta la existencia de dos proyectos vigentes en nuestro equipo de
investigacion, la actual designacion de la convocatoria apunta a la Estética y al Teatro.

El primero de los proyectos, en orden cronoldgico, fue el que investigd sobre el Teatro marplatense; hoy
deberiamos hablar de “teatro en Mar del Plata”, porque como es notorio a través de lo explicitado en
nuestras publicaciones, Mar del Plata es una “ciudad bifronte”, y recibe, en las temporadas de verano -en
menor escala en la de invierno- una considerable cantidad de espectaculos, en su mayoria portenos, que son
hoy también tema de investigacion de nuestro Grupo.

El segundo de los proyectos abarca diversos subproyectos relacionados con el amplio tema de la Estética y
las diversas manifestaciones artisticas, si bien apuntando, en parte, a aquello que se relaciona
especificamente con nuestra ciudad. De ahi que en esta edicidn de nuestras Jornadas no esta ausente el cine
(Mar del Plata es sede de un Festival Internacional Clase “A”), ni el Patrimonio, tema absolutamente vigente
en los tiempos que vivimos, en los que una nueva ola de destruccion del patrimonio arquitectonico se ha
casi aduenado de la ciudad, presa otra vez de una incierta (o0 inexistente) planificacion urbana y de un
positivo prevalecer del negocio inmobiliario.

Por ultimo, sigue vigente, y mds aun ampliado, nuestro intento de didlogo, no sélo ya con los teatristas
marplatenses, sino con la comunidad, como fue nuestro propdsito, més alld de los claustros: hacer participe
a la comunidad de nuestras investigaciones e inquietudes, para reflexionar juntos con respecto a la realidad
en que nos toca vivir.

Vaya todo nuestro agradecimiento a las autoridades y las instituciones que brindan su apoyo a esta

iniciativa, como asi también a los participantes de estas XIII Jornadas nacionales.

Mag. Nicolds Luis Fabiani, Director del GIE

Mar del Plata, 19 de Octubre de 2010.



El arte sin sujeto

Emiliano Aldegani

(UNMdP)

Pasados cien afios ya del surgimiento del primer manifiesto futurista en Italia,
vivimos a un siglo del momento en que el futurismo empezaba a vislumbrar su maximo
esplendor de produccion artistica. Su entusiasmo entonces ante la vispera de las grandes
guerras, su ansiedad ante los estallidos, el despliegue bélico concreto y el derrumbe de
los viejos edificios, nos resulta, ain en un mundo mas violento, demasiado extrafio. Una
vez presenciado y establecido el horror de la primera y la segunda guerra mundial, y
ante la indiferencia que se construye en torno a cada conflicto bélico, su animoso deseo
nos resulta doblemente extrafio.

Las ideas de Sant’Elia de construir ciudades como la minima unidad de la
arquitectura, quedaron ya superadas por la destrucciéon completa de ciudades por una
sola accion ofensiva. Y la alarma espantada de sus creadores ya ha sido aplacada por el
tiempo. Hemos sabido justificar racionalmente la destruccion masiva, y ya no
necesitamos del impulso irreflexivo y el hervor en la sangre para dar paso a la violencia.
Nos hemos enfriado en un sentido, mas que el sedentarismo pesado que el Futurismo
combatia por aquellos afios. Y sin embargo, el s6lo escuchar un pufiado de palabras de
sus manifiestos, nos resulta inaceptable:

“Nosotros queremos exaltar el movimiento agresivo, el insomnio febril, el paso
de corrida, el salto mortal, el cachetazo y el pufietazo.”

“Queremos glorificar la guerra — tnica higiene del mundo — el militarismo, el
patriotismo, el gesto destructor de los libertarios, las bellas ideas por las cuales se muere
y el desprecio de la mujer.”!

“Nosotros utilizaremos, por el contrario, todos los sonidos brutales, todos los
gritos expresivos de la vida violenta que nos rodea. Hagamos valerosamente el "bruto"
en literatura y matemos por todos los sitios la solemnidad. jVamos! {No adoptéis esos
aires de grandes sacerdotes al escucharme! jEs necesario escupir cada dia sobre el Altar

del Arte!”?

! Marinetti, Manifiesto futurista. 1909.
* Marinetti, Manifiesto técnico de la literatura Futurista. 1912



Estas palabras, cargadas de una impronta fuerte, nos resultan hoy quiza tan
chocantes como resultaron en su momento. No se oponen hoy més a los fundamentos de
nuestras sociedades que en aquel momento, ya que es probable que una sociedad no
pueda sostenerse de manera estable sobre este tipo de ideas. El movimiento irreflexivo y
destructor no ha sido con seguridad el paradigma que perseguian las grandes matanzas
del siglo XX, ni lo son probablemente ahora. Pero surgen en su pensamiento algunos
rasgos que los ponen a la base de nuestra actualidad, y a la vez los alejan mucho maés de
nuestro tiempo que de la sociedad de la que surgen.

Por un lado, la propuesta de una intuicion irreflexiva que persigue impulsos
fugases desde una nueva brutalidad que no se sigue de un retorno al salvajismo animal,
sino que toma como modelo el proceder espontaneo de la maquinaria. La fascinacion
con la tecnologia; la velocidad y la repeticion como superadoras del tiempo.

La pesadez del tiempo natural con sus parciales y fragmentarias captaciones de
la primera persona, prometian quedar sepultadas por la omnitemporalidad que la
velocidad y la repeticion podrian generar. Y tras el despliegue tecnologico de los
ultimos 60 afios parece dificil pensar que esto no ocurriera en cierta medida. Pero la
representacion inespacial y atemporal que el Futurismo intentaba generar de la
materialidad concreta y bruta, no se generd en el sentido que buscaban; sino como una
cuantificacion violenta que despoja a todo de sus rasgos particulares y lo convierte en
una variable neutra e impersonal.

La primera persona, la accion intencional, la representacion emocional,
sucumben al cédlculo mecanico, a la decision forzada y a la numeracion del mundo en
escalas inaccesibles al sujeto, pero controlables en una representacion abstracta. Esta no

es sin embargo la destruccion del “yo” que pretendia el Futurismo:

“El hombre completamente deteriorado por la biblioteca y el museo, sometido a
una logica y a una sabiduria espantosa, ya no ofrece ningun interés. [...] La materia
siempre ha sido contemplada por un yo distraido, frio, demasiado preocupado de si
mismo, lleno de prejuicios de sabiduria y de obsesiones humanas. [...] El calor de un
pedazo de hierro o de madera es para nosotros en lo sucesivo mas apasionante que la

sonrisa o las lagrimas de una mujer.”

3 {dem.



La cuantificacion de las variables, o la apreciaciéon del mundo de la percepcion
mediante representaciones numéricas o ldgicas no responden en absoluto a la busqueda
del Futurismo de una captaciéon sin mediaciones de la materia, principalmente por que
conserva el caracter antropocéntrico en su misma reduccion de lo humano al
pensamiento ldégico matematico. Sin embargo, existe en esta forma de organizar la
realidad una fuerte impronta mecanicista que busca captar nuevamente la realidad desde
una neutralidad valorativa.

Por otro lado, existen otros rasgos del pensamiento futurista que lo alejan y
oponen con mas claridad a nuestro presente. Y es que mientras nuestra actualidad se
sumerge en un nostalgico volver del pasado que parece reclamar la imposibilidad
absoluta de que surja una idea, o representacion genuinamente nueva que logre romper
la barrera de la reactualizacidn; el Futurismo queria destruir y erradicar todo residual de
la tradicion para comenzar a proyectar la creacion artistica desde una actualidad sin
antecedentes.

Y en este sentido, cabe considerarse que destruir la subjetividad que percibe, o
destruir la historia completa de esta subjetividad, si no puede entenderse como una y la
misma cosa, han de implicarse al menos mutuamente. La destruccion de la primera
persona, del yo reflexionante, del sujeto; no es otra cosa que la destruccion de las
instituciones, las tradiciones, el lenguaje y las percepciones de su sociedad. Pero queda
un por ser, una intuicion nueva, un nuevo modo de representar por descubrir. Este es
quiza el aspecto del Futurismo que mas lejos estd hoy de realizarse.

Precisamente, la repeticion mecénica que prometia a Marinetti abrir las puertas a
la atemporalidad, hoy nos sumerge una y otra vez sobre un pasado que se reformula a si
mismo en el presente y que rechaza la apertura a un por venir. Lo nuevo nos resulta
ruido, y este ruido ya no nos genera ansiedad. El ruido no nos habla mas del futuro ni
del presente, sino de viejos ruidos en los que el hombre se concebia a si mismo como
algo insignificante.

La vision de la pequefiez del hombre que testimonian en sus manifiestos
Marinetti al hablar desde una avioneta, o Mayakovsky al finalizar su poema con la
frase: “Desde las terrazas de nuestros rasca cielos observamos su pequefiez”, no
generan al espectador de hoy mayor interés. Pues aunque el pensamiento subsume al

mundo natural a algoritmos abstractos, el hombre como objeto no parece quedar fuera



del marco de lo medible. La tecnologia se reformula una y otra vez sobre la misma serie
de principios fisicos y el hombre se observa a si mismo finalmente como res extensa.

Ahora bien, ;Por qué volver a pensar el Futurismo? ;Por qué a 100 afios de su
emergencia, volver a sumergirse en sus manifiestos?

Los motivos pueden ser varios. Es probable que la simple realizacion de un
homenaje a una corriente creativa estuviera justificada. Como también lo estaria una
revision histérica de esta o cualquier vanguardia. Pero lo que motiva el interés de este
trabajo es comprender la particular relacion que establece el Futurismo entre la
emergencia de lo nuevo y la tradicion. Pues parece ser este factor sin duda uno de sus
rasgos mas particulares.

La estética futurista no buscaba proyectarse sobre la base de la ruptura con un
conjunto de reglas o normas artisticas, como lo hicieran otras vanguardias. El corte que
pretendian realizar parecia ser mas radical. La tradicion debia quedar destruida por
completo para poder proyectar sobre la materia en bruto una nueva forma de
representacion. Una representacion que no altere en absoluto al objeto representado; una
representacion del todo por un nadie.

Dicha representacion es imposible, sin importar cuan eléstico sea el uso que se
haga de la palabra representacion. Pero su busqueda nos lleva a plantearnos al menos
dos cuestiones: ;Por qué lo nuevo en un sentido radical necesita la destruccion total de
lo dado? Es decir, ;Por qué no cabe la indiferencia? Y ;hasta qué punto puede separarse
la busqueda estética del Futurismo de su posicion politica?.

Sobre el primer punto, cabe sefialar que la misma emergencia del movimiento se
construye desde el principio como la postulacion de nuevas normas y parametros para la
produccion artistica que consisten mas bien en una oposicion directa a toda clase de
norma vigente: es necesario abandonar la gramatica...

destruir los museos...

suprimir el desnudo de la pintura
el adulterio en la literatura

las escaleras

los monumentos

la ornamentacion

los instrumentos

las escalas

los adjetivos



la primera persona
la piedra

y en general, cualquier elemento que pueda identificarse con la vida social
comun que arrastra la pesada imperatividad de la tradicion. Pero estas normas no
pueden y de hecho no pudieron ser llevadas a cabo, ni siquiera en la redaccion de los
manifiestos. La intuicion libre no pudo crear para si un mundo de puros objetos, y esto
no resultd de un error metodoldgico sino de una imposibilidad 16gica para generarlo.

Ya afirmaba Sartre en su conocida conferencia E! existencialismo es un
humanismo, que en un mundo de puros objetos no hay posibilidad de una verdad
epistemologica, ni una valoracion moral o juicio estético. Pero si comprendian los
manifiestos de Marinetti y Russolo que una nueva y cohesiva normatividad tendria
como resultado un nuevo sujeto. Y para poder establecerlo resulta necesario eliminar la
perspectiva y el sistema interpretativo del sujeto dado. Es decir, lograr que la tradicion
no contamine ya al nuevo hombre, a aquel con oidos y ojos futuristas.

Esto permite comprender en un sentido la adhesion de los artistas futuristas a la
guerra y la temprana muerte de sus exponentes. Efectivamente, la higiene del mundo, no
pretende eliminar al hombre en tanto materia, sino erradicar todo cuanto hay de
humano. Aunque esto no sea del todo preciso en el caso de Russolo.

Y se presenta claramente en este intento del Futurismo de destruir la tradicion, la
impenetrabilidad mutua que se establece entre lo nuevo y lo dado. En la medida que lo
dado requiere postularse a si mismo como eterno para poder figurarse reflexivamente.
Mientras que lo nuevo so6lo puede autofigurarse desde la ruptura de la viejas formas y
incorporacion de un nuevo sentido al material.

El caracter exploratorio de la realidad que presenta el futurismo, se constituye a
su vez como una construccion de un sujeto, para la captacion de un objeto dado, pero
imposible de captar por los medios tradicionales de representacion. No se trata de la
creacion de un nuevo sujeto que se adapte a la naturaleza de un nuevo objeto, sino del
entusiasmo frente a los avances tecnologicos y la posibilidad de vincularse con ese
mundo siempre dado, pero ajeno a la vida del hombre.

Esto parece conducir a la idea de que su concepcion de una nueva estética y su
posicion politica parecen indiscernibles. Ambas se proyectan sobre la destruccion de lo
dado para la creacion de lo nuevo. Entendiendo la creacion de lo nuevo como la
captacion sin mediaciones de el mundo material. Y resulta licito pensar que lo que mas

aleja al hombre de la captacion directa del mundo fisico, es el constructo de



instituciones que regulan su vida social y desde el cual proyecta sus esquemas
interpretativos mediante los que construye su realidad y su mundo.

De modo que la confrontacion directa con la vida social se presenta como una
instancia inevitable para la creacion de lo nuevo, en este sentido. Y el sentido politico
en el que el Futurismo se manifiesta se vuelve hacia una oposicion radical con la vida
civil, a la vez que una oposicion al salvajismo y la animalidad.

Y Aun cuando ambos proyectos, tanto el politico como el estético, se mostraran
finalmente irrealizables, su proyeccion tedrica nos muestra acabadamente la esencia de
su movimiento. Y esto se observa a lo largo del siglo XX en un rasgo que diferencia al
futurismo de las otras vanguardias; y es que ain cuando hemos podido asimilar su
estética y han dejado en el arte contemporanea una fuerte influencia, la base tedrica
desde la que se proyectan nos sigue resultando inadmisible.

Por qué volver entonces sobre el Futurismo? Por que nos sigue cuestionando
cudl es la relacion que se establece entre el arte actual y su tradicion. Por que nos obliga
a pensar que es lo que creamos hoy, y lo que heredamos de nuestro pasado. Por que
quiza la inica manera en la que podemos apropiarnos de sus ideas en el presente sea

como un fuerte impulso hacia el cambio y el movimiento.-

Bibliografia consultada:

Calderaro 1.D., La Dimension Estética del Hombre, Paidos, Buenos Aires, 1961.
Castoriadis C, Institucion imaginaria de la sociedad, TusQuets, Buenos Aires, 2010
Castoriadis C., Ventana al caos, Fondo de cultura Econémica, Bs. As. 2008.
Manifiestos y poemas futuristas:

Sant'Elia A., Manifiesto de la arquitectura futurista, 1914,

Boccioni, Manifiesto de la pintura futurista, 1910.

Marinetti, El manifiesto futurista, 1910.

Marinetti, Manifiesto técnico de la literatura futurista, 1912.

Mayakovski, Criadero de jueces, 1914.

Mayakovski, Mi universidad, 1913.

Mayakovski, Una bofetada al gusto del publico, 1912.

Russolo, Carta a Pratella, Milan, 11 de marzo 1913.

10



,Qué es esto?, ;esto es arte? Reflexiones acerca del proceso de reconfiguracion de las
categorias estéticas
Lic. Paola S. Belén
(FBA-UNLP)

Introduccion

Por diversos procesos internos del mundo del arte y por cambios en las condiciones
histérico-sociales, los componentes del sistema moderno de las Bellas Artes consolidados
en el siglo XVIII europeo (obra de arte, artista, publico) se han modificado y asimismo
otros nuevos han adquirido importancia.

La variedad de materiales, soportes, contextos, tematicas, la disolucion de los
limites disciplinares, la irrupcion del arte en contextos cotidianos, la transformacion de
objetos utilitarios en obras y el desarrollo de propuestas multimediales son sélo algunos de
los aspectos en los que se advierte la ampliacion de las fronteras de lo artistico en nuestra
época.

Asimismo uno de los rasgos caracteristicos de nuestras sociedades consiste en la
estetizacion general de la vida. Las obras conviven con productos e imagenes que circulan
en canales como el disefo, la publicidad y los medios de comunicacion de masas, y en este
marco se le plantea al arte una encrucijada respecto de su diferenciacion de los mismos.

Cabe agregar a ello que las galerias, las ferias, los museos, las bienales desempefian
hoy el papel de legitimacion y jerarquizacion de las obras formando parte de un entramado
global conformado a través de las estructuras comunicativas y mercantiles de la cultura de
masas. En esta cultura en la que operan mecanismos de produccion industrial de bienes
culturales, el arte forma parte de la cadena generalizada del consumo.

Este panorama propicia sin duda una intensa problematizacion de la figura
tradicional del artista, del estatuto de la obra artistica y del rol del espectador. En tal sentido
en el presente trabajo nos proponemos analizar algunas de las modificaciones que se

, o . . 1
producen en tales categorias en el marco historico-social contemporaneo.

! Este escrito se inscribe en el proyecto de investigacion “Experiencia estética y conocimiento en el
arte contemporaneo. Los casos: Bienal del Mercosur ‘09 y Feria arteBA 09”, el cual se enmarca en
el Sistema de Becas Internas para la Investigacion o desarrollo Cientifico, Tecnologico o Artistico
de la UNLP. Director: Daniel Sdnchez. Codirector: Francisco Naishtat.
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La reconfiguracion epistemoldgica del universo de las artes.

El arte ha experimentado histéricamente modificaciones que nos hablan del caracter
dindmico y fluido de sus limites y de la imposibilidad de determinar normativamente su
direccion y fronteras.

El sistema moderno de las artes se configura claramente durante el siglo XVIII,
aunque ya desde el Renacimiento se inicia el proceso de su conformacion. Obra de arte,
artista y publico se convierten en ese momento en los componentes centrales de tal sistema,
entendido como un marco estable, secuencial y relativamente estatico. Sin embargo, en
tanto institucion historica, tales nociones han ido modificandose a partir de procesos
propios del mundo artistico y de cambios histérico-sociales.

Respecto de la categoria de obra de arte, ubicandonos en el mundo griego clasico,
podemos apreciar que en tal contexto no es posible encontrar un término estrictamente
equiparable a la nocién de obra. Ergon expresaba de una manera general las ideas de acto,
hecho, trabajo u obra, sentidos que pueden mas tarde encontrarse en la expresion latina
opus.”

El pensamiento medieval, recuperando el Timeo de Platon, establece de modo
manifiesto la distincion entre obra natural y obra artificial, aunque esta segunda categoria
excede nuestro concepto de obra de arte. ElI Medioevo, mantiene en tal sentido, la
distincion entre el hacer, propio del hombre, y el crear, caracteristico de la actividad divina.

Sin embargo, durante el Renacimiento, a mediados del siglo XV, el término
creacion se vincula a lo humano, sobre todo a partir de la fundamentacion que desarrolla
Marsilio Ficino con su sintesis de platonismo y teologia cristiana.

Recuperando nuevamente el Timeo, Ficino sostiene que del mismo modo que el
mundo, considerado como una obra, habla de quién lo hizo, la obra de arte da cuenta de la
mente del artista. En tanto el hombre es capaz de comprender la accion divina, existe en €l
una dimension divina y de este modo, la obra humana, y puntualmente la obra de arte, es
creacion. Asi la obra de arte resulta equiparable a la obra de Dios, debido al paralelo que es
posible establecer entre el ingenio divino y el humano.

“Ahora ya no se trata simplemente de poner la accion de Dios como modelo de la

accion humana, sino de algo mucho més audaz y concreto: la accioén creadora de Dios es el

% Jiménez, José, Teoria del arte, Madrid, Tecnos, 2006, p. 106.
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modelo para el hombre creador, y la creacion del mundo por Dios es la primera obra de arte
(...) Lo que implica transferir al plano artistico el trasfondo espiritualista de la teologia
cristiana.”

Esta fundamentacion de Ficino da lugar a ciertas determinaciones que se han
considerado, en nuestra tradicion, como definitorias de la obra de arte. Entre ellas su
objetualidad, su espiritualidad y su caracter definido, cerrado, inico e irrepetible.

No obstante, estas caracteristicas han ido modificandose en el transcurso del tiempo.
En lugar de un objeto o una cosa, la obra de arte se concibe como una estructura dindmica,
como propuesta conceptual y estética de caracter mundano, que concede un nuevo papel a
la indeterminacién y el azar, una estructura abierta que se abre a la dindmica de
intervencion creativa del espectador y que se halla confrontada ademds con una cultura
tecnologica que hace posible la reproduccion masiva, e introduce las propuestas artisticas
en una dinamica de serialidad, multiplicidad y repetibilidad. 4

La obra de arte “tiene un caracter abierto, no so6lo en el sentido (...) de la actividad
mental del receptor con su diversidad de interpretaciones y valoraciones, sino en el de
intervencion en el proceso creador mismo al modificarlo, continuarlo o extenderlo,
realizando posibilidades dadas por la apertura de la obra.”

Artista es, sin duda, otra categoria que presenta variaciones en las diversas
circunstancias historicas, como declara Jiménez “no hay ninguna razon solida que permita
hablar de un tipo intemporal de artista, de una caréacter o personalidad constitutiva.”

Sin embargo, la creencia de que el artista es una persona diferente a los demas seres
humanos es una de las ideas mas difundidas. Como sostienen Ernst Kris y Otto Kurz’,
existe una leyenda acerca del artista, por la cual se considera que hay un tipo constitutivo
de artista y que ademas se debe nacer artista, cuestiones que convierten a éste en un ser

especial.

3 Ibidem, p. 110

* Ibidem, p. 113

>Sanchez Vazquez, Adolfo, “De la estética de la recepcion a la estética de la participacion”, en:
Marchan Fiz, Simon (Comp.), Real/Virtual en la estética y la teoria de las artes, Barcelona, Paidos,
2006, p. 27.

%Jiménez, Op. Cit., 2006, p. 124

" Kris, Ernst y Kurz, Otto, La leyenda del artista, Madrid, Catedra, 1982.
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A partir del momento en que aparece esta figura, comienzan a aplicarse a su obra y
su persona diversos estereotipos, algunos incluso contradictorios entre si, y ligados en
muchos casos a anécdotas exageradas y fabulosas.

Kris y Kurz sefialan que en la Antigiiedad la figura del artista se caracteriza a partir
de dos rasgos, es considerado un héroe y un mago. Respecto del primero se subrayan sus
dotes especiales, las que se manifiestan desde la nifiez o la juventud y que asimismo
posibilitarian su ascenso social, el logro de respeto, fama y riquezas. El segundo rasgo se
vincula con la fuerza de encantamiento que se le atribuye al poder de producir imdgenes
dotandolas de una ilusion de vida. Aunque este poder puede provocar el conflicto con los
dioses. Vale decir, que esta caracterizacion dual como gran héroe, pero también como mago
diabdlico “impregn6 la imagen griega del artista y puede también haber ayudado a
determinar su posicion social y la poca estima en que era tenido.”®

Nuevamente serd el Renacimiento el momento en que tendrd lugar la nueva
fundamentacion del artista. Como vimos antes, el artista es equiparado a un dios. El eje
sobre el que se sustenta la idea del hombre como un dios en la tierra, es la analogia entre el
Dios creador y el ingenio creador, basado entonces en el artista creador o genial.

Para Ficino, el momento de la creacion artistica se concibe como una especie de
iluminacion del principio racional del alma, pero a esa iluminacion no accede cualquiera,
sino que depende del caracter del individuo determinado por el influjo que ejercen los
astros, fundamentalmente Saturno.

“El <<genio>>, por tanto aparece en Marsilio Ficino no s6lo como alguien solitario y
situado por encima de los demds hombres, sino como un espiritu fuertemente
contemplativo y animado por el deseo o atraccién de retornar a la contemplacion del
esplendor divino. Las raices de la concepcion de arte dominante en nuestra cultura desde la
época renacentista no so6lo son, por consiguiente, exaltadamente espiritualistas, sino que
presentan una acusado talante teologico y mistico.”

En diferentes momentos otros han sido los rasgos que se han considerado
constitutivos del artistalo, entre ellos: ser un excéntrico, un héroe de la libertad o

civilizador, un martir, un bohemio, un ser decadente, incluso a partir del desarrollo de los

8 Ibidem, p. 82.
? Jiménez, José. Imdgenes del hombre. Fundamentos de estética, Madrid, Tecnos, 1992, p. 191.
' Jiménez, Op. Cit., 2006, p. 123.
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medios de comunicacion de masas, al perfil excéntrico se agrega la idea del artista como
personaje publico que adquiere notoriedad mediatica.

En nuestros dias, como sefialan Hernandez Belver y Prada, el artista “se enfrenta a
la nueva situacion desde una individualidad que ya no es la del héroe ni la del genio, sino
solo la de una persona creativa. El resultado, como sabemos, es una heterogeneidad de
planteamientos en los que la participacion de los demés elementos que constituyen el
proceso creativo, y entre los que destacard el publico, serd un hecho cada vez mas
relevante.”"!

De lo anterior se desprende que la creatividad ha dejado de ser considerada
patrimonio exclusivo del artista. La dimension creativa deja de corresponder a ¢l de un
modo absoluto, y los “espectadores” son también “creadores” en la medida en que
completan o desarrollan las propuestas artisticas.

Esto nos conduce a analizar los cambios en la recepcion y la experiencia estética,
que durante siglos nuestra tradicion concibié como una experiencia intima, profunda y
contemplativa.

El fundamento filosofico de esta relacion sacralizante se basa en la categoria de
contemplacién de lo bello expuesta por Immanuel Kant en su Critica del Juicio. Como
sefala José Jiménez:

“En la época de la Ilustracion, en un contexto de critica a las creencias religiosas
como supersticion, el espiritu profundamente religioso que es Kant propugna la religiosidad
interior, intima, el estar a solas con Dios, caracteristico de la espiritualidad protestante o
reformada, frente a la usual asociacion de la religion con la <<prosternacion, el rezar con la
cabeza inclinada, con ademanes y voces contritos y temerosos>>."">

El hombre atemorizado no posee el animo para admirar lo divino, ya que esta
admiracion requiere una tranquila contemplacion, y este modelo permite asociar la
experiencia religiosa con una dimension interior, y la experiencia estética con un placer

contemplativo.

"Hernandez Belver, Manuel y Prada, Juan Luis Martin. “La recepcion de la obra de arte y la
participacion del espectador en las propuestas artisticas contemporaneas”, en Reis. Revista espariola
de investigaciones sociologicas, N° 84, 1998, p. 62.

2 Jiménez, José. “Mas alla de la contemplacion estética”, en Jiménez, José (ed.), El nuevo
espectador, Madrid, Visor, 1998, p. 18.
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Sin embargo, la idea kantiana de contemplacion, quietud y €xtasis, como requisito
para una correcta apreciacion estética, en la actualidad pierde vigencia con el desarrollo de
obras -en los términos de Benjamin- no auraticas.

Siguiendo a Oliveras, podemos decir que no son pocas las obras que en la
contemporaneidad lanzan al espectador la pregunta acerca de su propio estatuto: ;son o no
son obras de arte? En tal sentido el objeto ambiguo es el paradigma de la situacion
problematica del arte a la que debe enfrentarse en nuestros dias el espectador.'

De acuerdo con Jauss la actividad del espectador debe ser poiética, critica y
creativa, no ya meramente contemplativa. De este modo, frente a los objetos ambiguos del
arte contemporaneo, el espectador —provisto de informacion tedrica e historica- debe
decidir si lo que se le enfrenta es o no obra de arte. El placer reflexivo suplanta asi al placer
contemplativo, sin suponer la supresion del goce: “El comportamiento tedrico se convierte
en estético”."

Pero esta participacion del espectador puede entenderse no sélo en el plano mental
en que se mueve la estética de la recepcion de Jauss e Iser, sino en el de la participacion,
entendida como una intervencion practica que afecta al lado de la produccion, al hacer de la
obra.

La estimulacion de experiencias cada vez mas intensas en sujetos que reaccionan
con todos sus organos y facultades y no s6lo con el ojo contemplativo, pasa a ser la meta de
buena parte del arte contemporaneo.

Surge asi “otro espectador que seculariza, desentroniza las escalas de valores de la

i 15
estética moderna.”

Un nuevo espectador que traspasa la norma de la lejania y la distancia,
familiarizando en muchos casos lo estético con la vida.

La propuesta de hacer participar al publico se hace posible de forma mas evidente
en aquellas propuestas que involucrando las tecnologias digitales convocan a la interaccion.
La obra se constituye en un punto de partida para la intervencion multiple de diferentes
sujetos co-creadores, un proyecto que da posibilidades de accion a los sujetos antes

considerados meros receptores/espectadores.

13 Oliveras, Elena. Estética. La cuestion del arte, Buenos Aires, Emecé, 2007, p. 44-45

' Jauss, Hans Robert. Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus, 1986, p. 110.
'* Fajardo Fajardo, Carlos “Aproximacion a los cambios operados en la estética de la era global”, en
Hernandez Garcia, Iliana (comp.), Estética, ciencia y tecnologia. Creaciones electronicas y
numéricas, Bogota, Ed. Pontificia Universidad Javeriana, 2005, p. 294.
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Expresa Jiménez: “La tecnologia digital no solo altera en profundidad el status del
objeto artistico, sino también las relaciones entre el productor (artista) y el receptor
(publico). El proceso creativo queda desligado de su vieja aureola teologica y el artista deja
de ser equiparado a un dios. Son hombres y mujeres los que interactian en un proceso
abierto. La propuesta artistica deja de ser un producto final, clausurado, y se convierte en
punto de partida, abierto al estimulo mutuo y la recreacion de las sucesivas instancias de
intervencién de los distintos sujetos que a ella se aproximan.”'®

A estos cambios debemos sumar el hecho de que el publico ha dejado de tener el
caracter homogéneo que lo caracterizaba en el momento en que empieza a consolidarse en
el siglo XVIII, presentando mas bien en la actualidad un caricter intensamente plural y
heterogéneo. Esto conduce a postular el reemplazo de la nocién de “publico”, por la de
“publicos de arte”, poniendo en cuestion la homogeneidad y la busqueda de la
universalidad del gusto, propias del pensamiento ilustrado.

Sin duda la heterogeneidad de los publicos no es ajena a los diversos ambitos o
canales vinculados al universo artistico en nuestros dias, esto es, mientras algunas obras
circulan dentro de los espacios tradicionales, como el museo, la galeria, las bienales o las
ferias; otras lo hacen fuera de los mismos: en el espacio urbano -sobre todo en las calles y
plazas- en bares, negocios, centros culturales, etc. Esta dimension participativa puede
vincularse entonces con producciones o actividades que desarrollandose en espacios

diversos convocan a la participacion del publico para su realizacion.

Consideraciones finales.

Sin duda los cambios propios del mundo del arte y las transformaciones historico-
sociales han puesto en jaque la categoria moderna de arte. Esta cuestion evidencia el
caracter histérico de la institucion artistica, en tanto sus diversos componentes han ido
modificandose desde su surgimiento y consolidacion hasta nuestros dias.

“Ya no se trata de discutir para saber si lo que se ve es bello o feo, si el artista tiene
o no talento, si sabe 0 no pintar sino que se trata de decidir si lo que se ve es o no arte, si su
autor es o no artista, y accesoriamente, cudles son los criterios pertinentes en materia de

arte. La cuestion de la belleza cede el paso a la cuestion de la autenticidad artistica, la cual

' Jiménez, Op. Cit., 2006, p. 223.
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no se reduce ya, pues, a una querella de atribucion (;de qué mano es esta obra?) sino que
se convierte, mas generalmente, en un enfrentamiento sobre las fronteras del arte, incluso
sobre los valores que conviene defender cuando la obra pone en escena la transgresion.”’

;Qué es esto?, jesto es arte? son preguntas que en su formulacion indican la
incertidumbre ante una esfera que se suponia estable y segura, y que en la
contemporaneidad se ha tornado intensamente indefinida, movil y cambiante.

Frente a este panorama las categorias estéticas heredadas de la época clésica de
constitucion de la estética filosofica posiblemente han perdido mucho de su capacidad
explicativa, generandose asi la necesidad de producir formas de pensamiento y conceptos,
que permitan el andlisis y comprension de las précticas artisticas contemporaneas.

Tiene lugar, de este modo, un desbordamiento de las categorias estéticas
tradicionales que nos conduce a pensar acerca de la relevancia de adecuar nuestros
paradigmas de aprehension, considerando que las problematicas y formulaciones de la
estética lejos de ser intemporales son siempre relativas a sus objetos y a sus vicisitudes
historicas. Estas categorias que estructuran nuestras reflexiones no son por lo tanto
inmoviles sino que, por el contrario, son histdricas y pasibles de revisiones y nuevas
formulaciones.

Esto supone el desplazamiento de un teoria estética centrada en el objeto de arte
hacia la reflexién en torno al proceso y al contexto; considerando la amplia interrelacion
entre las disciplinas y la redefinicion de los papeles del artista/autor y el

espectador/contemplador.-
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Los contornos del arte popular: entre la institucion artistica y la polis

Belén Paola; Valesini Silvina;
Garcia Silvia; Tabarrozzi Marcos;
Carral Mabel

(FBA-UNLP)

Arte popular es una categoria que presenta contornos ambiguos y poco
definidos. En el &mbito de la estética y de la teoria del arte no ha conformado un campo
conceptual, pues se le ha atribuido la falta de caracteres para ser convertido en objeto de
estudio de la filosofia del arte, la cual (implicitamente) debia restringir sus
especulaciones al “arte culto”.

Dicha complejidad resulta evidente cuando se pretende incluir en el campo de lo
artistico popular obras de arte conceptual y figurativo cuyas imagenes estan vinculadas
con la politica. Ticio Escobar manifiesta que, en estos casos, lo popular aparece tefiido
de contenidista al que se retacea el estatuto de arte.

Por otro lado, lo popular suele estar ligado a lo sagrado, al orden del ritual, y este
vinculo con lo religioso hace que pocas veces el sentido del arte popular sea
predominantemente estético. Aparece asi una nueva dificultad planteada por la estética
tradicional, que confronta por un lado el momento estrictamente perceptivo formal y
sensible del enfrentamiento con el objeto y, por otro, la expresion de los sentimientos,
valores e ideas que pueden darse a través del mismo.

Tradicionalmente lo estético se refiere a lo bello, a la armonia formal de los
elementos, mientras que lo artistico alude a la posibilidad de intensificar la experiencia
de lo real descubriendo nuevos aspectos de la misma. No todo lo estético alcanza pues
el nivel del arte.

En el arte popular es dificil despegar la forma del contenido, y
consecuentemente lo estético de lo artistico. Esta dificultad de traduce en una
subvaloracion de lo popular, acusandolo de formalista o de contenidista. Al aplicar la
oposicion forma-contenido a practicas ubicadas fuera del dmbito tradicional, se suele

concluir que las mismas estan en falta con uno de los términos de esa oposicion.
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Se sostiene, por ejemplo, que como el arte requiere la supremacia de la funcion
estética, y como en la cultura popular esa funciéon se confunde con otras (politicas,
religiosas, sociales, etc.) entonces ciertas producciones no alcanzarian a ser artisticas.

Pese a todo, la fuerza de estos “contenidos” incluye de modo evidente elementos
estéticos, por lo que la lectura ortodoxa se encuentra ante los mismos desequilibrios que
le presentan manifestaciones contemporaneas, tales como el disefo.

(Como pensar al arte popular desde los parametros tradicionales?

En el presente trabajo, abordaremos algunas consideraciones sobre esta

categoria, atendiendo especialmente a su compleja vinculacion con la politica.

Pensar lo popular

La tarea de pensar lo popular implica la revision y puesta en debate de ciertas
cuestiones, entre las que ocupan un lugar especial los alcances del término popular o
cultura popular, la identificacion de los rasgos que posibilitarian su caracterizacion, la
forma de abordaje, el modo de localizarlo, etc.

Podemos sefialar entonces que la nocion de cultura popular conlleva una gran
ambigiiedad y polisemia, pero asimismo implica la ventaja de abarcar un amplio espacio
social caracterizado por sus bordes imprecisos y por la configuraciéon de identidades
cambiantes y dinamicas."

Como senala Néstor Garcia Canclini, lo popular se ha ido construyendo desde
distintas disciplinas que, a través de la investigacion y la conceptualizacion, han
intentado formalizar diferentes miradas. En tal sentido, sostiene que “lo popular no es lo
mismo si lo ponen en escena los folkloristas y antrop6logos para los museos, los
comunicologos para los medios masivos, los socidlogos politicos para el Estado o para
los partidos y movimientos de oposicion.”

Partiendo de tal diagnostico, el autor se propone deconstruir dichas estrategias
discursivas descubriendo sus limitaciones, para finalmente dar lugar a la pregunta
acerca de como re-construir lo popular.

Respecto de los folkloristas, destaca que fueron ellos los que otorgaron
visibilidad a lo que hoy llamamos popular, cuando no era un interés de las personas

“educadas”. Hasta el siglo XVIII los europeos sentian cierta fascinacion por las culturas

' Cf. MARCUS, Juliana, “Cultura popular o cultura de los sectores populares urbanos?”, en Trampas de
la comunicacion y la cultura N° 56, Facultad de Periodismo y Comunicacion Social, UNLP, 2007.

> GARCIA CANCLINI, Néstor: “;Reconstruir lo popular?”, en: Cuadernos del INAPL - Instituto
Nacional de Antropologia y Pensamiento Latinoamericano, nimero 13, 1991, p. 20.
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de los pueblos lejanos, pero las costumbres populares s6lo eran recogidas por algunos
viajeros y por los anticuarios. En el XIX, la formacion de Estados nacionales, que
trataban de unificar a todos los grupos de cada pais, gener6 un interés por conocer a los
sectores subalternos para ver como era posible su integracion. EI movimiento romantico
en la misma época, impulsé el estudio del folclore exaltando los sentimientos y las
maneras populares de expresarlos, como una forma de enfrentar el intelectualismo
iluminista, y exacerbando las situaciones particulares. Recién a fines del siglo XIX, lo
popular entra en el horizonte de la investigacion, en el momento en que se fundan las
sociedades para estudiar el folklore en Inglaterra, Francia, e Italia.

El concepto de cultura popular surge como un concepto intelectual, desde sus
primeras utilizaciones entre los siglos XVIII y XIX.?

En América Latina, con influencias que oscilaron entre el romanticismo y el
positivismo en los distintos paises, folkloristas y antropdlogos generaron un corpus de
conocimiento sobre grupos campesinos e indigenas, con trabajos referidos
fundamentalmente a la religiosidad, las artesanias, la medicina, las fiestas.

Si bien es destacable la perspicacia de esta mirada, Garcia Canclini sostiene que
esta linea de investigacion presenta dificultades tanto tedricas como epistemologicas. En
tal sentido, enfatiza que pese a las frondosas descripciones, los folkloristas no llegan a
explicar el sentido de lo popular al no situarlo en las condiciones generales de desarrollo
socioecondmico, y porque aislan comunidades locales o grupos étnicos, seleccionando
sus rasgos mas tradicionales y reduciendo las explicaciones a la logica interna del
pequefio universo analizado.

En sintonia con esta critica, Ticio Escobar afirma que América Latina presenta
una larga tradicion de antagonismos entre la posicion ilustrada y la posicion roméantica;
sin embargo, en algin momento, romdanticos e ilustrados se encuentran en un punto
comun, constituido por la concepcion del pueblo como una esencia previa a su historia,
es decir, como unidad abstracta.*

Por otra parte, Garcia Canclini aborda la concepcioén de lo popular que se ha
sostenido desde los estudios sobre comunicacion masiva. Desde esta perspectiva, lo
popular no es el resultado de las tradiciones, ni se define por su cardcter manual,

artesanal, oral, sino que la cultura popular contemporanea se constituye como resultado

3 Cf. MARCUS, Juliana, Op. Cit., pp.6-9.
* ESCOBAR, Ticio, “La cuestién de lo popular”, en: ACHA, COLOMBRES y ESCOBAR, Hacia una
teoria americana del arte, Buenos Aires, Ediciones del Sol, 2004, p. 122.

22



“de la accion difusora y homogeneizadora de la industria cultural (...) lo popular es lo
que se vende masivamente, lo que gusta a multitudes” A diferencia de la vision
folklorica aqui se abandona el cardcter ontologico y esencialista, en tanto lo popular no
consiste en lo que el pueblo es o tienen sino que le es dado a éste desde fuera.

También considera que estos estudios dan un conocimiento valioso sobre las
estrategias de los medios y la estructura del mercado comunicacional, pero al igual que
la perspectiva folklorica presentan ciertas restricciones. Entre ellas, puede sefialarse que
sus andlisis acostumbran concebir la cultura masiva como instrumento del poder para
manipular a las clases populares, descuidando la instancia de la recepcion y la
apropiacion de los mensajes. A partir de esto lo popular se convierte en “una entidad

subordinada, pasiva y refleja.”®.

Esta limitaciéon no se salva admitiendo que los
receptores no son tan pasivos. Es necesario, considerando las concepciones que
emergen de la obra de Foucault, abandonar la nocidon que ve el poder como un
mecanismo de imposicion vertical concentrado en bloques de estructuras institucionales
fijados en las tareas de dominar y manipular para entenderlo como una relacion social
diseminada, donde “los sectores llamados populares coparticipan en esas relaciones de
fuerza multiples, que se forman simultdneamente en la produccién y el consumo, en las
familias y los individuos, en la fabrica y el sindicato, en las ctipulas partidarias y en los
organismos de base, en los medios masivos y en las estructuras de recepcion con que se
acoge y resemantiza sus mensajes.”’

La tercera perspectiva se liga a la nocion de populismo, y sobre esta tendencia se
despliegan casi exclusivamente multiples estudios politicos y sociologicos.
Diferenciandose del folklore, que se detiene en la celebracion de las tradiciones,
defendiendo al pueblo como fuerza originaria, “el populismo selecciona del capital
cultural arcaico lo que puede compatibilizar con el desarrollo contemporaneo.” En el
populismo estatizante el Estado se muestra como el espacio en que se condensan los
valores nacionales, el orden regulador de los conflictos que retine las distintas partes de
la sociedad.

Frente a estas visiones, Garcia Canclini objeta la posicion sustancialista que las

sustenta y afirma que dar tanta preeminencia a la dimension politica puede llevar a

*GARCIA CANCLINI, Néstor, Op. Cit., 1991, p. 204.
% Ibidem, p. 205.

" Ibidem.

¥ Ibidem, p. 206
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descuidar otros aspectos de las practicas culturales, de gran importancia en los sectores
populares, entre ellos los ludicos y ficticios.

La deconstruccidon que propone este autor de las operaciones que han constituido
lo popular supone en definitiva evidenciar que el pueblo no es una esencia o una
sustancia invariable. Frente a ello surge entonces el interrogante, ;qué hay debajo de
tantos ventrilocuos o realizadores de lo popular?

Para caracterizarlo, pueden considerarse tres rasgos que definen lo popular: la
apropiacion, por parte de la subalternidad, de un capital cultural menor en una sociedad
determinada; se suma a ello la elaboracion particular de la cultura que hacen los sujetos
en sus practicas en dos ambitos: el capitalista y el propio de la subalternidad y, por
ultimo, el consecuente enfrentamiento con el sector hegemodnico. De este modo, lo
popular no existe en estado puro ni puede establecerse como una categoria a priori, sino
que s6lo puede definirse de modo relacional a partir de apropiaciones y negociaciones.’

Lo anterior nos remite indudablemente a la figura de Antonio Gramsci, para el
que la cultura popular es entendida como la cultura no oficial, la cultura de las clases
subordinadas, de los grupos que no integran la elite y lo popular se define de un modo
relacional respecto de una cultura hegemonica, destacando la autonomia, la capacidad
de iniciativa y de oposicion de los sectores subalternos que no constituyen un ambito
homogéneo, pudiendo ser tanto progresistas como reaccionarios y admitiendo espacios
donde desarrollan practicas independientes y no siempre funcionales para el sistema.

Frente a la propuesta del teorico italiano, sin negar el valor de su redefinicion de
lo popular y resaltando la importancia de la negociacion, Garcia Canclini, sostiene que
algunas interpretaciones han tomado de modo rigido la polarizaciéon
hegemonia/subalternidad y han sustancializado cada término. Entonces la cultura
popular es caracterizada por una capacidad intrinseca casi congénita, de oponerse a los
dominadores volviendo dificil reconocer la interpenetracion entre lo hegemoénico y lo
popular.'

En su articulo “;Cultura popular o cultura de los sectores populares urbanos?”
Juliana Marcts propone, como respuesta a este interrogante, el empleo de la segunda
expresion dado que entiende que el término cultura popular genera una falsa impresion

de homogeneidad.

? Cf. GARCIA CANCLINI, Néstor. Ideologia, cultura y poder, Buenos Aires, Eudeba, 1997. GARCIA
CANCLINI, Néstor. “;Negociacion de la identidad en las clases populares?”, en: Negociacion,
integracion y desenchufe. Consumidores y ciudadanos, México, Grijalbo, 1995.

' Cf. GARCIA CANCLINI, Néstor, Op. Cit., 1995, pp. 172-173.
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Respecto de la nocidén de sectores populares, la autora utiliza el término para
hacer referencia a los sujetos que, en lo términos de Gramsci, son externos a la
direccion del proceso hegemonico, vale decir, no integran el polo dominante.

Completando lo anterior y, a partir de las reflexiones de Romero, agrega que la
cultura de los sectores populares no constituye un universo simbdlico cerrado y
coherente sino mas bien un conjunto heterogéneo, compuesto de fragmentos no
totalmente integrados de concepciones del mundo vinculados con las distintas esferas de
la vida de estos sectores (el trabajo, el ambito familiar), fragmentos que han surgido en
distintos momentos y que expresan la heterogeneidad del propio sujeto, y las diferencias
ocupacionales, sexuales, étnicas o generacionales que es posible encontrar en su
interior. Esto le permite anclar la cultura de los sectores populares “en los modos de
percibir el mundo, en su cosmovision, en sus esquemas de percepcion, apreciacion y
comportamiento.”"!

Cercano a esta propuesta Ticio Escobar sostiene que lo cultural popular no
constituye un continuum ni un conjunto homogéneo, sino que mas bien est4 constituido
por microespacios, en los que se conservan o gestan formas particulares, a partir de las
cuales se resisten, rechazan o aceptan las verdades justificadoras de dominacion que las

posiciones hegemonicas intentan generalizar.

Algunas reflexiones sobre el arte popular

Si seguimos el pensamiento de los autores convocados, podremos decir que el
arte popular se forma como constelacion desde las manifestaciones particulares de los
distintos sectores subalternos, en las que lo estético formal depende de la densa trama de
necesidades, deseos e intereses colectivos, es decir que surgen por fuera de la
“autonomia” artistica y residen prescindiendo del caracter anti-social que signé al arte
moderno. Resulta claro que esta relativa dependencia de las producciones asociadas al
arte popular conflictua las premisas de “autonomia del arte” que sostiene la disciplina
estética desde sus origenes.

Sin embargo, no se puede asumir sin mas que la falta aparente de una
concepcion estética filosofica articulada del arte popular excluya de algiin modo su
legitimacion estética. El arte popular impone y demanda otro tipo de inscripcion

institucional, por medio de las experiencias que proporciona y las practicas criticas que

! Ibidem.
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genera; ¢ incluso desde su invitacion a la revision del concepto hegemodnico de arte, de
su extension, pero también de su comprension. Ello llevard, sin duda, a cuestionar ideas
centrales de la teoria estética tradicional.

Por tanto consideramos que es valido hablar de arte popular, desde el momento
en que es posible reconocer valores creativos y expresivos e intenciones estéticas en
ciertas manifestaciones de los colectivos populares, significado una manera alternativa
de verse a si mismos y comprender el mundo, implicando ademés, un factor de
autoafirmacion y una posibilidad politica de réplica.

Como afirma Ticio Escobar, /o popular se entiende a partir de la situacion
objetiva de una comunidad, y lo cultural popular desde la particular elaboracion
simbolica que hace internamente esa comunidad en determinada situacion, es decir se
considera arte popular a las expresiones estéticas de esa cultura en cuanto son capaces
de revelar verdades suyas, aunque estén conectadas con las otras formas y cargadas de
diversas funciones, usos y valores sociales.

Quisiéramos comentar brevemente un caso paradigmatico que presenta algunas
vertientes de la definicion propuesta de arte popular: “El siluetazo”, accion politico-
estética participativa y colectiva, llevada a cabo por iniciativa de Guillermo Kexel, Julio
Flores y Rodolfo Aguerreberry en 1983, donde miles de manifestantes se abocaron a la
produccion de siluetas de tamafio natural, como forma de representar “la presencia de
una ausencia”, la de los miles de detenidos desaparecidos.

Los componentes de esta experiencia, tanto estéticos como ideoldgicos, se
funden en un gesto de provocacion ante el arte y la politica: constituyen un fendémeno
critico que resiste su inclusion forzada en esos dos campos porque proyecta otro
escenario imaginario. Para Kexel, “la silueta es una cosa sobre la que podemos hablar,
pero el fenomeno es la “siluetada”; y la “siluetada” son miles de personas haciendo
siluetas”'(...) La socializacion efectiva de los medios de produccion artistica, y por esa
via una liquidacion radical de la categoria moderna de arte como objeto-de-
contemplacion-pura, instancia —separada-de-la-vida- pero también la recuperacion para
el arte de una dimensién magico-religiosa que la modernidad le habria despojado.'

Esta experiencia da cuenta de que no siempre el caracter politico de una obra de

arte, inhibe su condicion estética, ni tampoco su acercamiento al orden de lo popular.

'2 JELIN, Elizabeth y LONGONI, Ana, Escrituras, imdgenes y escenarios ante la represion. Madrid,
Siglo XXI Editores, 2005, p. 76
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La formulacién de interrogantes delimita el contenido de las respuestas. Buscar
en “El Siluetazo” lo bello, lo trascendental, la pertenencia al museo o al canon historico,
lo abstracto y la pureza formal, ubicaria a esta experiencia politica y artistica en las
zonas adormecidas de un arte cuyas fronteras fueron demolidas hace décadas. En este
sentido, el arte popular -en particular las obras de arte conceptual y figurativo cuyas
imagenes estan vinculadas con la politica- avanza lentamente sobre las brechas que
abrieron las vanguardias del siglo XX, resistiendo en campo enemigo a través de la
objetivacion estética de fragmentos e imagenes del devenir de lo subalterno. No se ve
afectado por la falta de consideracion de la estética tradicional: estd habituado al
desprecio de la norma hegemonica. Es tarea de la estética contemporanea recuperar esta
resistencia, desde sus ficciones y juegos, pero sobre todo en las incomodidades que

plantea.-
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El cuerpo y los limites del arte actual: una mirada hermenéutica.

Olga Alicia Belloc
(UNMdP)

Desde hace un tiempo se observan ciertas practicas de algunos artistas que no
solo producen una ruptura con el arte objetual, transgrediendo los canones de lo
institucionalizado, sino que asimismo van aun mas all4, ya que convierten su propio
cuerpo en objeto, en obra de arte.

Sin duda dichas practicas adquieren significatividad desde el momento que
vivimos en una sociedad que exacerba el culto al cuerpo eternamente joven y perfecto, y
por otro lado, en el que también se patentiza de modo dramatico la instantaneidad y
fugacidad de toda relacion humana, reducida tan solo al logro de la gratificacion
inmediata.

Precisamente, estas obras han provocado las reacciones mas diversas, tanto
dentro del ambito artistico como del no artistico. Efectivamente, las mismas han
suscitado desde la adhesion, la validacion y el apoyo incondicional, hasta la censura, el
rechazo y la violencia, en nombre del arte, la moral o la religién, lo cual en si mismo no
constituiria un problema, pero en el contexto del arte visual actual donde los limites se
han expandido y fundido entre si, el fendémeno se constituye en una practica no sélo
legitimadora sino asimismo constitutiva de lo artistico mismo.

Por tal razon, este trabajo indagard, desde una perspectiva hermenéutica, la
relacion entre el cuerpo y los limites del arte visual actual de occidente.

Para ello, en primer lugar, es necesario comprender dichas producciones
artisticas en el contexto de esta sociedad delineando los rasgos sobresalientes de la
misma, de modo tal que puedan dar cuenta de su aparicion.

En segundo lugar, también se mostrard como se insertan estas obras en el
conjunto del arte contemporaneo, a fin de dar cuenta de los niveles, formas, y efectos de
la instrumentacion de los limites del arte en relaciéon al cuerpo, a través de la

interpretacion de los discursos tanto de los artistas como de los no artistas.
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En cuanto a la primera cuestion planteada, los rasgos sobresalientes de la
sociedad actual, se formulardan so6lo aquellos que fundamentalmente se encuentran
estrechamente vinculados con la cuestion objeto de esta ponencia, aunque la misma, sin
duda alguna, pueda resultar reduccionista para otros fines.

Asi, en primer lugar, la caracteristica que adquiere mayor visibilidad, la
constituye la percepcion, tanto subjetiva como colectivamente, de la aceleracion del
tiempo. Todo ocurre a tal velocidad, que es imposible la aprehension de cualquier cosa,
se trate del trabajo, las relaciones o los objetos. En efecto, todo 'mos pasa’” y 'nos
sucede” a todos con tal rapidez, que s6lo lo advertimos cuando ya 'no es’.

Dicha caracteristica, a su vez, se emparenta con la segunda: la imposibilidad de
adquirir alguna habilidad particular que nos permita asirnos de manera relativamente
permanente. Pero igualmente, en el mismo momento que consideramos que ya nos
hemos apropiado de ella, también nos percatamos de su obsolescencia. Y esta
percepcion se extiende a todos los ambitos de nuestra vida cotidiana, tanto publica como
privada: nada escapa a la fugacidad.

En tercer lugar, otro rasgo sobresaliente de esta sociedad, lo constituye también
la pérdida del sentido de espacialidad, puesto que si bien se sabe que uno se encuentra
en ‘un aca’, este conocimiento va acompaiiado del sentimiento de aleatoriedad. En
cualquier momento se puede dejar de estar y pertenecer, y no vale “correrse’, pues ello
sucede en todas partes.

En cuarto lugar, la pérdida del sentido de espacialidad y temporalidad, va
acompafiada de la certeza de que estos fendmenos se dan globalmente. Es decir, que atin
cuando no se pueda racionalizar con claridad por qué ello es asi, "todos sabemos que a
todos nos pasa’, y ello deviene en una impotente, pero mansa pasividad. A esto se le
agrega, la desesperanza por la ausencia de las grandes utopias de salvacion.

En quinto lugar, ese sentimiento de fugacidad y aleatoriedad genera, de la mano
del mercado, la necesidad de estar siempre joven, bello y disponible. Es decir, una mera
cosa apetecible, susceptible de ser consumida. Por tal razon, la vejez es percibida con
pénico, como lo vetusto, como aquello que hay que descartar de nuestro presente.

En sexto lugar, experimentamos el control permanente de nuestras acciones, en
particular en las grandes ciudades nada escapa a la vigilancia, a la homogeneizacion de

los comportamientos y el pensamiento Unico, sea a través de las camaras de seguridad,
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el poder indiscriminado de la policia o los medios de comunicacién masiva. Mas aln, a
la pérdida de la privacidad, se le suma la carencia de vida propia, ya que se vive la vida
de los otros, la de los exitosos de turno, convirtiéndose en una vida prestada y
superflua.

Consecuentemente, en séptimo lugar, padecemos masivamente, la pérdida de
nuestra condicion de ciudadanos, quedando reducidos a meros usuarios y consumidores
insaciables.

En octavo lugar otra caracteristica la constituye la irresponsabilidad y el
anonimato de las acciones a gran escala: cualquiera, en particular los poderosos, puede
realizar cualquier acto que impacte fuertemente a los demas, y sin embargo, es posible,
no hacerse responsable del mismo.

En noveno lugar, vivimos inmersos en las contradicciones y los contrastes: la
exacerbacion de los nacionalismos versus globalizacion; la ruptura de los pactos
naturales de complementariedad entre las personas, pero a su vez, el acrecentamiento de
las redes solidarias; el cuerpo, en tanto cosa consumible, y por otro lado, la posibilidad,
al menos cientifica, de perdurabilidad de la belleza corporal; el control de todos los
ambitos de nuestra existencia, y simultdneamente la declamacion de pseudos libertades
democréticas; las apelaciones al retorno a una existencia plena, simple y sana, y
conjuntamente la acentuacién de una vida precaria y voraz', etc..etc. En fin, esta
enumeracion es posible continuarla casi indefinidamente.

Por ultimo, en décimo lugar, todos estos rasgos de la sociedad actual provocan el
acrecentamiento de sindromes de ansiedad y fobias, ante la incertidumbre no solo del
futuro, sino también de un presente vacuo, cambiante e inasible.

Ello genera la puesta en acto de dos tipos basicos de mecanismos de conducta: la
fuga (en cualquiera de sus formas) o el sumergirse en la velocidad, devorandolo todo
con rapidez. Al respecto, Bauman la ha caracterizado como una version siniestra de un
Jjuego de las sillas que se juega en serio®.

En suma, de lo que se trata en definitiva es poder subirse al vértigo del sistema
de vida o salirse de ¢l. Lo cual conlleva, algo asi como la actualizacion permanente del
miedo ancestral a la caida, el miedo al ofro que pueda ocupar mi lugar, y en

consecuencia, al quedar descartado.

" El término es de Zygmunt Bauman
* Bauman, Z. Vida liquida. Bs.As. Paidos, 2007, p.12
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Por otro lado, en relacion a la segunda cuestion planteada, como se insertan en el
arte contemporaneo las obras de estos artistas que convierten su propio cuerpo en
objeto, es necesario mostrar no s6lo como se articulan estas producciones en el contexto
del arte actual, sino asimismo qué rasgos adquiere éste una sociedad como la que
vivimos, a fin de que adquieran visibilidad no so6lo los discursos sino también la trama
de la que forman parte.

Asi, en una primera mirada, se observa el abandono paulatino del caracter
mimético de la obra, por parte de muchos artistas, es decir, se ha sustituido la
representacion por la presentacion de personas, objetos o situaciones, con la Unica
finalidad de su sola presencia.

En segundo lugar, otra caracteristica la constituye las modificaciones en la forma
de presentacion, que va tanto en mostrarla como producto inacabado, como al uso de
soportes diferentes, como videos, fotografias, medios digitales, films, etc. Como
asimismo a la ampliacion de los espacios de exhibicién, no limitdndose al museo o
galeria, sino también a la calle, el shopping o el predio de depdsito de residuos.

En tercer lugar, otro cambio evidente en las nuevas obras lo constituye el
predominio de la idea en el producto concluido, por sobre la técnica, como lo serian las
obras de caricter efimero particularmente, y de accion, tales como la perfomance, el
happening, la action painting, el video arte o el net art.

En cuarto lugar, otra transformacion, lo constituye el hecho de que las mismas se
relacionan con otros campos de conocimiento: con la tecnologia (tanto como
herramienta como materia prima), la Antropologia, la Psicologia, etc., abordando
tematicas en comun, como el racismo, las migraciones, la religion, el cuerpo, el
erotismo, los estereotipos femenino y masculino, entre otros.

En quinto lugar, otro rasgo que aparece, y de la mano de nuevos materiales y
procedimientos, estd dado por el hecho de que en las obras actuales, deviene y se juega
un tiempo a escala diferente al de nuestra cotidianeidad: ya sea a su lentificacion o
sobreaceleracion”.

En sexto lugar, otra caracteristica es la diversidad y heterogeneidad de obras, lo
cual no s6lo enriquece y amplia el espectro de producciones, sino que asimismo

dificulta, tanto su clasificacion como su legitimacion. Razon por la cual, pese a los

? Al respecto, son significativas las obras de Douglas Gordon y Marina Abramovic.
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intentos de los expertos, no es posible la determinacion de criterios unicos. Tal vez el
unico criterio, que podria postularse (si fuera posible) es el de diversidad.

En séptimo lugar, otra de las problematicas que sucita el arte actual gira en
torno a su supuesto caracter ininteligible, vano y de dudosa originalidad. Y si bien es
verdad, a medias, que con cualquier cosa se puede hacer arte, pero no cualquier cosa lo
es, siempre fue asi, al menos desde que existe e/ Arte como tal.

Si bien es cierto, que en general, no es posible aprehender a estas obras
solamente con la vista, sino que demandan, la mayoria de las veces, no soélo
informacion previa, sino fundamentalmente una apertura espiritual y desprejuiciada, un
estar dispuesto al juego del arte, sin precedentes en la historia, por sus dimensiones.

Pero lo paraddjico, lo cual constituye otro rasgo, es que muchas expresiones
artisticas contemporaneas nos colocan frente a objetos o situaciones de nuestra
cotidianeidad o de nuestro horizonte perceptual actual, ya se trate de la experiencia de
observar a través de una puerta una veintena de mujeres vestidas de la misma manera y
todas con una peluca pelirroja; o de una perfomance ritual; o de un ojo enorme que nos
mira y nos sigue en nuestro trayecto”.

Es decir, que en el arte actual, asistimos muchas veces, a una especie de
reinvencion de la cotidianeidad, ya sea a través de la utilizacion de materiales no
convencionales en el propio dmbito, a su procesamiento, o bien a producciones que
suceden en el nivel comportamental.

Sin embargo, pese a esta invasion de la cotidianeidad en el arte, muchas de las
obras actuales estan lejos de representar, significar algo, o hacer referencia a otra cosa,
pero por otro lado, ante la creciente mediatizacion de las relaciones humanas también se
realizan otras que suponen la apelacion a concepciones interactivas y relacionales; obras
que como diria Bourriaud, proponen una utopia de proximidad.

Razoén por la cual, es posible pensar que ain hoy con el control social mas
extremo, el arte puede constituir ese intersticio social del que hablaba Marx.

Es decir, si el arte es el que abre ese intersticio social a través del cual es posible
deslizar un halo de libertad, ello explicaria de alguna manera, por qué hoy hay una

encarnizada polémica respecto de si algo es o no arte, tratando de descalificarlo

* Se trata de la obras de Vanessa Beecroft, Marina Abramovic y Tony Oursler respectivamente.
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mediante el reestablecimiento de criterios del pasado, o intentando establecer nuevos
criterios, en lo posible unicos.

Sin embargo, pese a todos estos intentos, la indeterminacion de las obras
convierte en una labil tarea cualquier esfuerzo por establecer dichos criterios.

Al respecto, Bourriaud destaca que las obras ya no tienen como metas formar
realidades imaginarias o utdpicas, sino constituir modos de existencia o modelos de
accion dentro de lo real ya existente, cualquiera fuera la escala elegida por el artista...,
y esta evolucion proviene esencialmente del nacimiento de una cultura urbana mundial
y de la extensién del modelo urbano a la casi totalidad de los fenémenos culturales.

Es decir, hoy mas que nunca, las obras se perciben como una apertura posible
hacia un intercambio ilimitado, a una elaboracion colectiva de sentido. Y en tanto,
espacio de ruptura e intersticio social el arte es un estado de encuentro®.

En noveno lugar, otro caracter, que podria calificarse como paradojal, lo
constituye el hecho de que si bien, como se sefiald mas arriba, las nuevas producciones
plantean la posibilidad de un intercambio colectivo ilimitado, por otro lado se produce
una acentuacion de la distancia que separa la obra del observador, ya que en tanto las
mismas no responden a los criterios de la modernidad, se reduce el nivel de recepcion a
un pequefio grupo, al de los entendidos. Sin embargo, pese a ello, la asistencia a
museos, galerias y eventos artisticos ha aumentado considerablemente.

Por ultimo,otro cambio, estd dado por el eclipse del autor unico, ya que en
muchas producciones del presente, los artistas no solo intervienen obras del pasado
resignificandolas, sino también el mismo se desdibuja en las obras de accion de caracter
colectivo, en las que el espectador es parte de ella.

Ahora bien, todas estas transformaciones en las producciones artisticas, que a su
vez conviven con las expresiones tradicionales, no solo afectan su nivel de recepcion,
sino también de aceptacion, debido a que resultan insuficientes u obsoletas las
competencias del pasado.

Esta situacion adquiere visibilidad a lo largo de toda la historia del arte, cada vez
que se producen cambios profundos, puesto que éstos suponen el abandono de
concepciones arraigadas y fortalecidas con el tiempo. Precisamente este alejamiento de

los patrones de recepcion instituidos, y la mercantilizacion creciente del arte, dan cuenta

> Bourriaud, N. Estética relacional. Bs.As. Adriana Hidalgo Editora, 2006, p. 12y 13.
% Bourriaud, N. Op.Cit. p. 17
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de algiin modo, de la tercerizacion de la contemplacion’,y la consecuente introduccion
de teorizaciones racionalizantes, a fin de posibilitar la superacion de la brecha existente
entre la produccion y la recepcion artistica contemporanea.

Entonces, cabe pensar , como bien lo sefiala Bourriaud, que realmente hoy la
cuestion problemdtica en el arte no es el desplazamiento de los limites, sino poner a
prueba los limites de resistencia del arte dentro del campo social global®.

Precisamente, tras el abandono de las grandes utopias Bourriaud destaca la
aparicion de micro utopias de lo cotidiano, propuestas tanto por los artistas como por
otros actores sociales, en tanto constituyan /ineas de fuga, individuales y colectivas,
construcciones provisorias y nomades, a través de las cuales propone un modelo y
difunde situaciones perturbadoras y esquemas relacionales’.

En fin todas estas cuestiones, y en particular la ultimo, dan cuenta de por qué el
mismo cuerpo de los artistas, se constituye en objeto, en mera cosa, que
permanentemente transgrede los limites del arte instituido socialmente, en funciéon de
esa finalidad intersticial, que horada el sistema, y le posibilita al ser humano,
recuperarse y encontrarse con el otro en cuanto tal.

Por todo ello, y pese a la enorme cantidad de artistas que trabajan en este
sentido'®,a modo de ejemplo, y teniendo en cuenta lo acotado de este espacio de
comunicacion, se analizardn brevemente las obras y los discursos de tres artistas
paradigmaticos, a fin de que adquieran visibilidad los conceptos anteriormente vertidos.

En primer lugar, encontramos, a una artista serbia, Marina Abramovic,
autodenominada “la abuela del arte de la perfomance”, ya que trabaja en la misma desde
los afios 70, consagrada por las instituciones de arte, pese a lo cual, no ha dejado de
desarrollar su propuesta con presentaciones cada vez mas radicales e inquietantes.

En efecto se trata de una artista que utiliza su propio cuerpo como objeto para

explorar los limites de lo psiquico y de lo corporal en esta sociedad.

" El término es de la ponente y fue utilizado por primera vez en un trabajo titulado Arte, legitimacién y
nuevos espacios de teorizacion, presentado en las mismas Jornadas de Estética del 2009.

¥ Bourriaud, N. Op. Cit. p. 34-35

’ Bourriaud, N. Ibidem

' En una lista no exhaustiva de los representantes de estas practicas se pueden mencionar, ademas de los
seleccionados, a Chris Burden, Terry Fox, Gilbert and George, Joan Jonas, Michel Journiac, Rebbeca
Horn, Barry Le Va, Urs Luthi, Bruce McLean, Ana Mendieta, Gina Pane; también en cierta forma, Luigi
Ontani, Klaus Rinke, Larry Smith, Giinter Von Haguens, y Nicola Constantino, entre nosotros.
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Asi,en lo visible de la obra, se puede afirmar que Abramovic se ha lacerado a si
misma, se flagelado, congelado, ingerido sustancias hasta quedar inconciente, se ha
encerrado en un cubo , a la vista de los observadores, durante dias sin probar ningin
bocado''. Es decir, que para una supuesta mirada objetiva, la mayoria de sus obras han
sido brutales y desconcertantes.

Segun sus propias palabras su obra explora los limites del control sobre el
cuerpo y la mente, propia y ajena, la relacion con el otro, y en consecuencia los codigos
que imperan en la sociedad. Es decir, el limite propio y del publico a la resistencia, a
testificar el dolor y el sufrimiento, creando un punto de ruptura, dejando una huella en el
espectador.

Al respecto, Abramovic, afirma que esta interesada en un arte que perturbe, y
rompa ese momento de peligro, por eso el publico tiene que estar mirando aqui y
ahora. Deja que el peligro te concentre; esa es la idea, que te concentres en el ahora.

En fin, declara que su trabajo tiene por objetivo, descubrir un método, a través
del arte, que haga a la gente mas libre".

En segundo lugar, se considerard la obra de otra artista, la francesa Orlan, que
ella misma ha denominado Arte Carnal.

Su obra también se centra en el cuerpo como patrén de medida fundamental del
ser y del placer. Orlan cuestiona , por una parte, la discriminaciéon y mercantilizacion
del cuerpo femenino, mediante la denuncia de la institucionalizaciéon del arte, de
caracter principalmente masculino, apelando a distintas estrategias: ya sea midiendo
edificios y plazas publicas tomando como patrén su cuerpo ( un Orlan), transformando
la representaciones estereotipadas de lo femenino, en su Virgen Negra y Virgen Blanca;
creando un traje de si misma, para afirmar que el cuerpo en si es una mascara; o bien
modificando el famoso cuadro de Courbet, “El origen del mundo en el origen de la
guerra”, mediante el reemplazo de la mujer exhibiendo su vagina con las piernas
abiertas, por la representacion masculina en idéntica actitud.

Por otra parte, la artista ha utilizado también la perfomance, en las que

transforma la sala de operaciones en su estudio, a través de la realizacion de cirugias

' Al respecto, es posible encontrar numerosos lugares en Internet, que muestran y describen en detalle la
obra de Abramovic, por ejemplo la referencia siguiente.

"2 Marina Abramovic en www.enfocarte.com

"> Abramovic, Marina. Performing Body Marina Abramovic. Milan, Charta Edizioni, 1998, p. 12.
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estéticas efectuadas en su propio cuerpo, filmadas y transmitidas por television, para
modificar su apariencia en forma extrema, cuestionando de este modo, no sélo los
modelos impuestos de belleza occidental y las consecuentes presiones ejercidas sobre
las mujeres, sino asimismo convirtiendo su cuerpo en espacio de debate publico; por
ejemplo, implantandose dos cuernos en la frente, a los que maquilla de color plateado
para destacarlos, o esculpiendo en diferentes partes de su rostro rasgos de mujeres de
diferentes obras de de arte .

Al respecto, Orlan afirma que su cuerpo es la tela, y que lo que ella hace es, por
un lado, un autorretrato con nuevos medios técnicos, vinculando el desarrollo de los
imaginarios a las nuevas tecnologias, y por el otro, que el Carnal Arte Carnal no
investiga el dolor ni la redencion de éste, sino que al contrario sus perfomance
constituyen un cuestionamiento moral y una resistencia a la concepcion cristiana del
cuerpo’.

Por ultimo, la obra del artista australiano, Sterlac que también realiza acciones
sobre su propio cuerpo, colocando camaras en distintas partes del mismo; para
evolucionar posteriormente a la realizacién de perfomance bidnicas. Asi, en una de sus
obras, se implanta un tercer brazo robotico, que en un principio era dirigido por los
musculos de su estdbmago, posteriormente por un lenguaje gestual, para ser manipulado
en la actualidad, desde espacios interactivos.

Para ello, conecta su cuerpo a Internet mediante sensores, y de esta manera los
espectadores de la red pueden actuar sobre el cuerpo del artista dirigiendo sus
movimientos, por medio de comandos enviados desde sus computadoras. Otra
perfomance , que sigue en la misma linea, se denomina “Cuerpo amplificado, ojos laser,
tercera mano”.

Asimismo en “Escultura en el estbmago”, proyecta una escultura, la traga y la
aloja en su propio estomago dilatado. Al respecto, Sterlac afirma que /a tecnologia
invade el cuerpo y funciona dentro de él, no como un sustituto protético, sino como un

ornamento estético...Como es un cuerpo, no se observa mas el arte, no actua mas como

' Orlan, Manifiesto del arte carnal, en www.orlan.net
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arte, sino que contiene arte. El cuerpo hueco pasa a se el hospedero, no de un yo o de
un alma, sino simplemente de una escultura®

En “Sustance”, busca vincular, la experiencia fisica intensificada con la danza,
complejizando cada vez mas esta relacion entre el hombre y la tecnologia.

Sterlac considera que el cuerpo humano no estd equipado para enfrentar el
mundo que ha creado, ya que no es una estructura muy eficiente ni muy durable, su
desempeiio lo determina la edad'®. Por eso cree que el cuerpo concebido fuera de las
tecnologias esta en desuso, esta obsoleto, por lo tanto, el cuerpo debe transgredir sus
propios limites.

De este modo, al usar las tecnologias que corresponderian mas a la medicina, a
la robdtica y a la realidad virtual, que al campo instituido de lo artistico, Sterlac
impulsa la reflexion respecto de lo que es realmente lo propiamente humano, cuando
hemos naturalizado la incorporacion de objetos externos dentro cuerpo.

Sin duda alguna, a pesar de saber y vivenciar cotidianamente los efectos de la
sociedad contempordnea, como se dijo al comienzo, este tipo de obras ha generado las
reacciones mas diversas, que van desde la aceptacion a la censura mas radical, en
nombre del ARTE, la moral, y la religion.

En efecto, entre aquellos que defienden estas producciones como auténticas
expresiones de nuestra época, cabe mencionar al “Troisiéme manifeste” del arte
corporal, publicado por Pluchart con motivo de la exposicion realizada en 1981 (Nevers,
Francia), en el cual se afirma que:

el arte corporal posee el discurso del cuerpo, manifiesta su derecho a existir en
su totalidad. El discurso del arte corporal es un discurso monolitico, polisémico, que
ataca simultaneamente todos los frentes, que interroga los rituales y mecanismos
sociales [...]. El arte corporal funciona en el interior de la pareja sexo/lenguaje.
Enuncia que la sexualidad, que procede de la totalidad del cuerpo, es culturizada y que
su represion genera frustracion, agresividad, mutilacion, tortura, guerra [...]. Hoy en
dia el arte corporal ya no tiene porque producir belleza, sino lenguaje, un lenguaje

inédito, no codificado, que rechazando su historia, su mitologia, el sentido y la razon,

15 Sterlac “Das estratégias psicoldgicas as ciberestratégias: a protética, a robotica, a existencia remota”, en
Dominguez, D. (ed). 4 arte no siculo XXI. A humanizacao das tecnologias. Sao Paulo, Editora Unesp,
1997,p.54.

16 Sterlac, Ibidem
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sea capaz de hablar del cuerpo, aqui y ahora, con el fin de preparar también el mariana
[...]. Hoy en dia, ya no se trata de hacer la revolucion [...], sino de ser cuerpo, carne,
deseo infinitamente.”’

Por otro lado, entre los que reaccionan contra el arte actual, en particular contra
estas expresiones, se pueden mencionar los dos extremos del rechazo: por un lado, la
posicion atemperada de Arthur Danto que se lamenta de la proliferacion en el arte
actual de obras que tienen el aspecto de una cosa cualquiera'®, razén por la cual ya no
es posible distinguir entre lo que es y no es arte utilizando solamente criterios visuales.
Lo cual deviene en su premura en la busqueda de nuevos criterios.

Por su parte, Eric Hobsbaun' hace una critica demoledora a las vanguardias del
arte actual, cuestionando su supuesto espiritu de subversion, y afirma que fracasaron en
la tarea de comunicar el sentido de los tiempos.

Por ultimo, el rechazo, mas virulento est4 representado por Paul Virilio, que en
sus ultimas obras, en particular en El procedimiento silencioso, despliega toda su
verborragia apocaliptica, para afirmar entre otras cosas, no sélo la inutilidad del arte
actual, sino que respecto de este tipo de obras considera que tienen la impudicia de los
profanadores y los torturadores, como la arrogancia de la obra. La brutalidad de la
obra no apunta tanto a alertar, sino a destruir, a torturar al espectador, por eso predice
que el arte del futuro, se exhibird en el museo del arte eugénico.”’

Por ultimo, en relacion a los tres artistas mencionados, a Marina Abramovic, la
han acusado de crear un espectdculo desagradable, despreciar el cuerpo, poner en
exhibicion sus conflictos y carencias personales, a los que ella responde, entre otras
cosas, que la cultura occidental ha vulgarizado la imagen de los cuerpos desnudos,
transformando el erotismo en pornografia y que sus investigaciones sobre las antiguas
tradiciones le han revelado que los organos sexuales eran utilizados como
herramientas de sanacién o canales para comunicarse con los dioses.””.

Por su parte, a Orlan, la han denunciado por automutilacién, por repudiar la

tradicion cristiana del sufrimiento y el martirio, cuando la misma ha expresado en

'"En Lopez Anaya, J. El extravio de los limites, claves para el arte contempordneo. Bs.As, M.C.
Editores, 2007, p. 71-72.

' Danto, A. La transfiguracion del lugar comun. Una filosofia del arte. Bs.As., Paidos, 2004, p. 62

' Hobsbawm, E. 4 la zaga: decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX. Barcelona, Editorial
Critica, 1999.

*Virilio, P. El procedimiento silencioso. Bs. As. Paidés, 2002, p. 35.

I Abramovic, M. Op. Cit. p. 58
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muchas ocasiones que el arte carnal no lo es, sino que constituye la transformacion del
cuerpo en lenguaje, la carne hecha palabra, en la que precisamente, se ha producido la
inversion de la frase biblica el verbo hecho carne.

En el caso de de Sterlac, se le imputa exaltar la deshumanizacion del hombre, en
convertir el cuerpo en un fantasma, en un cuerpo ausente devenido en medio para la
accion de otro cuerpo también ausente y remoto. Pero,;acaso no le pasa al nuestro
cotidianamente, algo similar?

En suma, cabe preguntarse por qué son cuestionadas permanentemente las
expresiones artisticas actuales, en particular aquellas que se centran en el cuerpo ?

Es decir, jqué hay de recusable en el arte actual, que no lo sea a su vez también

el mundo del cual emerge?.-
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Programacion teatral en las instituciones publicas durante

la temporada de verano

Maria Teresa Brutocao, Mg.

(UNMdP)

En nuestra ciudad podemos destacar dos ambitos institucionales en donde se
ofrece teatro: el oficial y el privado.

Desde la gestion oficial el teatro que se ve en Mar del Plata se presenta sobre
todo en tres ambitos: el Complejo Cultural Auditorium perteneciente a la provincia de
Buenos Aires, el Centro Cultural Osvaldo Soriano dependiente de la Municipalidad con
sus dos salas (para 200 y 120 espectadores, respectivamente y el Teatro Coldn para un
maximo de 700 espectadores. Esta sala es alquilada por la Municipalidad y abre sus
puertas no sélo al teatro sino también a propuestas musicales: conciertos de orquestas ,
de piano, de canto, 6peras, etc. En menor medida también Villa Victoria y Villa Mitre,
las dos residencias de comienzos del siglo XX, adquiridas por la Municipalidad y
donde, en verano, se aprovechan los cuidados parques para puestas espectaculares.

Nos ocuparemos, en la presente ponencia, del Teatro Auditorium, sus salas, sus
espectaculos. Todo esto en el marco de las distintas gestiones que se han sucedido a lo
largo de los afios 2001 al 2007, periodo correspondiente al actual proyecto de

investigacion del GIE dentro de la actividad teatral de la ciudad en su conjunto.

Auditorium

El Teatro Auditorium, tradicional ambito de actividades culturales de la ciudad,
tuvo su origen como tal, en 1945 cuando fue remodelado el “Dancing” —centro de
animacion y entretenimiento- del Casino Central, perteneciente ya a las autoridades
nacionales . El edificio del Casino fue expropiado.

Posteriormente, en 1969 la Nacién transfiere a la provincia de Buenos Aires la
sala Auditorium que sigue bajo su jurisdiccion hasta la fecha. Este espacio junto al
teatro Roberto J. Payro, se inaugura oficialmente en 1970.

En los ultimos afios este centro multiplicéd sus salas. Fue a partir de la gestion de
Marcelo Maran en 1998 y 1999, cémo lo explicara el articulo “Crecimiento y
consolidacion del campo teatral marplatense: la década del 90” de Alicia y Beatriz

Sanchez Distasio, (2004).
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Este articulo menciona que a partir de la gestion de Marcelo Maran se
acondicionan salas que antes funcionaban temporariamente y el Complejo queda
constituido por la ya tradicional Astor Piazzolla agregdndose ademas la Roberto J.
Payr6, la Gregorio Nachman, y el Espacio Nave. Asimismo en 1999 “Se suma a este
complejo el Café “Emilio Alfaro” ubicado en el foyer al igual que la totalidad de este
acceso a la Sala Astor Piazzolla cuya funcionalidad permite destinarlo a exposiciones

9 1

pictdricas, muestras de vestuario teatral, fotografia

Gestion Si observamos el factor de variacion de autoridades, entre 2001 y 2007,
podriamos decir que no hubo cambios significativos. En el nivel provincial en este
periodo s6lo hubo dos gobernadores: Carlos Ruckauf en el 2001 y luego Felipe Sola.

En el nivel de la gestion directamente relacionada con el Auditorium: quien
fuera Subsecretario de cultura Eduardo Garcia Caffi en 2001 es reemplazado en 2002
por la arquitecta Maria Cristina Alvarez Rodriguez, quien contintia con el cargo de
presidenta cuando se crea el Instituto Cultural de la provincia de Buenos Aires y
prosigue hasta el afio 2005.

El director del Auditorium durante 6 de los 7 afios es Gustavo Giordano y es
reemplazado por el actor Jorge Taglioni en 2007 que permanecerd un solo afio en la

gestion. Luego de un intervalo de 2 afios volvera Giordano a mediados del 2009.

Desde el punto de vista institucional el complejo Auditorium es operado por una
reparticion oficial que pertenece a la provincia de Buenos Aires. Hasta el afio 2004 era
una dependencia de la Direccién de Cultura y Educacion, a partir de ese aflo se crea un
Instituto Cultural de la Prov. con rango de ministerio. El propdsito era darles mayor
importancia a las manifestaciones culturales e independizarlas del ambito educativo. Sin
embargo, desde la optica del personal administrativo que trabaja desde hace afios en la
institucion, los resultados en la practica parecian diferir: “el Auditérium de Mar del
Plata perdio6 su autarquia a partir de entonces; todos los tramites dependian de la ciudad
de La Plata, lo que significo un aumento de burocracia y una creciente inmovilidad.
(entrevista a Mario Martin) >

Podriamos decir que la prolongada gestion de Gustavo Giordano ha logrado
sobreponerse a las vicisitudes de presupuesto de la provincia . En una hoja de
programacion impresa presumiblemente en diciembre de 2001 se lee en el editorial “no

proyectamos solamente espectaculos... sino que trabajamos mancomunadamente con el
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pueblo ... a través de propuestas... de crecimiento en y con los barrios mas
desprotegidos de la ciudad”. Y se agrega:

“el Auditorium... construye diariamente su perfil... por medio de la ayuda
solidaria, de talleres, de los proyectos de la escuela de Circo, de la de Oficios Teatrales
y el Coro para los que frecuentemente sufren la marginacion o la exclusion”; “estamos
llegando a los sectores ‘olvidados’” y lo consideran un compromiso de los “hombres y
las mujeres de la cultura”.

Si observamos el material de folleteria en estos siete afios, notamos tres etapas:
en 2001 que viene de la etapa anterior hay una gran cantidad de impresiones (volantes,
programas de mano, afiches, etc.) de buena calidad, en el afio 2002 hay una abrupta
caida y surge un impreso en formato y papel de diario que resume la programacion de
toda la temporada y a partir del 2004 con la creacion del Instituto Cultural se recupera
un tanto la calidad pero segin datos de una entrevista, este material ya no se encarga a
imprentas especializadas sino que se imprime todo en los talleres técnicos del mismo
Auditorium.

Con respecto a la folleteria vemos que en el 2003 se menciona por primera vez
la existencia de una Asociacion amigos del Teatro Auditorium en donde se promociona
las ventajas para los socios: descuentos en las entradas, envio de programacion a
domicilio, invitacion a estrenos, etc.

También se promueve el uso de una nueva Biblioteca de las Artes con 1000

volumenes de consulta y textos de obras de teatro no editadas.

El complejo, al ser una reparticion de la Prov. de Buenos Aires, con sede central
en la ciudad de La Plata, no sorprende respecto de la relativa cantidad de compaiiias o

de grupos de produccion provincial.

Tomaremos para analizar la programacion del Centro Auditorium en el periodo
del afo 2001 al 2007, correspondiente al proyecto actual del GIE dentro de la actividad

teatral de la ciudad.

Con el objetivo de comparar y confrontar las puestas en escena de este Centro de
las Artes hemos realizado tres cuadros:
El primero enumera las actividades por sala viendo el grado de ocupacion de

cada una de ellas.
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El segundo muestra la cantidad total de obras afio por afio para observar los
altibajos y la evolucion de las producciones.
y el tercero distingue las obras de origen marplatense de las de produccioén

nacional, en su mayoria provenientes de Buenos Aires o de La Plata.

Capacidad de las salas

Abordamos primeramente el andlisis desde el punto de vista de la cantidad de
espectadores que pueden albergar las salas.

La capacidad de las salas influye en la programacion de cada una de ellas. La
sala A. Piazzolla, la mas amplia y mdas suntuosamente instalada con 1000 butacas,
aloja, de preferencia, a los elencos de Buenos Aires.

Luego la R.J.Payr6, reciclada completamente en el 2001, de 430 butacas con
programacion variada.

La Gregorio Nachman (que recibid ese nombre desde la gestion de Marcelo
Marén en homenaje a ese gran director de teatro desaparecido, en 1976, durante la
dictadura). Dicha sala tenia 98 butacas y se redujo a 88 después de la ampliacion del
escenario; es el ambito utilizado mayormente por los elencos marplatenses.

El espacio Nave, construido en una galeria de 40 metros de largo se adaptaba
con sillas al espectdculo. En ocasién de la obra ganadora (mejor comedia y mejor
vestuario) de dos Estrellas de Mar en 1999, Mujeres de carne podrida de José Maria
Muscari, este espacio se acondiciond como una pasarela para desfile de modas y las
sillas se colocaron a lo largo de la misma.

Pero era un lugar de dificil adaptacion y se dejo de utilizar en 2005 reemplazado
por una sala construida en uno de sus angulos, llamada La Bodega del Auditorium, tiene

una capacidad variable, con un maximo de 50 sillas.
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Un analisis a través de los graficos

Obras por salas
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Grafico N° 1: Por salas: En la totalidad de obras presentadas en los siete afios se
nota la mayor ocupacion en la sala Nachman con 55 obras, quizas porque sea una sala
relativamente pequefia, alrededor de 90 butacas. Aun teniendo en cuenta su
desafectacion por remodelacion en el afio 2002, es la sala que mayor niumero de obras
ha presentado y se destaca un pico notable en el afio 2006; quizas la caida relativa al
afio siguiente se deba al cambio de autoridades.

En segundo lugar se situa la sala Payr6 de capacidad intermedia con 36 obras . Y
en tercer término la sala principal Piazzolla con 20 obras , con una mayoria de elencos
portefios ya que requiere una convocatoria importante a causa de sus alrededor de mil
localidades.

Las nuevas salas con sus sucesivas adaptaciones (Nave, Bodega, Emilio Alfaro y
Puerto) reunen 25 obras, un poco menos de la cuarta parte del total de los 136

espectaculos en esos siete afos.
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Cantidad de obras por ano

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007

Grafico N° 2: En el segundo histograma: Notamos una continuidad en la
cantidad de obras ya que los valores oscilan entre 20 y 22 por afo. La excepcion se
encuentra en el afio 2002 con una abrupta caida en un tercio de las mismas. En ese afio,
el Unico, se presentaron so6lo 13 obras Debemos recordar que fue el verano
inmediatamente posterior al 20 de diciembre de 2001 con la renuncia de De la Rua, y la
sucesion de tres presidentes en un mes. En estos siete afios hay actividad en todas las
salas. Sin duda influye la naturaleza del Auditorium, que ofrece el 80 % del borderd a
los teatristas, circunstancia unica en la ciudad y lo que favorece que siempre la oferta

sea superior a la demanda.
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Grafico N° 3: Oposicion Mar del Plata-Buenos Aires: Vemos que en estos 7 afos

el nimero de obras marplatenses se mantiene casi constante, entre 7 u 8, con una caida a

5 en el afio 2006.
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Las obras de origen foraneo ya sean de La Plata, de Buenos Aires o del interior
del pais casi dobla a las de la ciudad y oscilan entre 11 y 15 con una sola excepcion en
el verano de 2002. Ese verano coincidié con la situacioén inestable del pais y donde
pesaron factores como: los costos de viajes, estadia y la posible merma en la cantidad de
espectadores para explicar esta ausencia. Ese verano sélo vinieron 6 espectaculos.

c)Los espectaculos de la ciudad que han sido admitidos poseen un nivel
de calidad notable habiendo recibido numerosas nominaciones a los premios Estrella de
Mar.

d)Las puestas portefias presentan a actores prestigiosos y de reconocida
trayectoria asi se han presentado: Alfredo Alcon, Norma Aleandro, Enrique Pinti,
Virginia Lago, Amelia Bence, Antonio Gasalla, Juan Darthés, entre otros.

e) Las puestas “de afuera” ya han tenido una recepcion importante en sus

lugares de origen. Rara vez se estrenan aqui. Al contrario de las obras marplatenses.

Vacaciones invernales

Desde hace varios afios hay una gran animacion en el mes de julio para las
vacaciones escolares de invierno. Con el titulo de 4 desaburrir el invierno el complejo
Auditorium presenta una serie de actividades destinada a los nifios y a las familias.

Estas actividades invernales continuaron con la tradiciéon de calidad del
Auditorium, encontramos alli varios ganadores de los premios Estrella de Mar y se
encuentra una gran cantidad de espectaculos ya que, a diferencia de los dos meses y

medio del verano, estan concentrados en 15 dias.

Conclusion

De acuerdo con lo que hemos considerado en el presente trabajo podemos
establecer las siguientes conclusiones:

En primer lugar, hubo una tendencia al crecimiento en la cantidad de actividades
culturales, si bien ya en 2001 habia un proceso de expansion que venia de dos gestiones
anteriores muy positivas.

En segundo lugar, como resultado de la creacion en el 2004 del Instituto Cultural
en la provincia de Buenos Aires si bien se percibi6 una marcada pérdida de autonomia y
una acentuada burocratizacion que ralentizaba las realizaciones, la continuidad de una

direccién conocedora desde los afios anteriores del movimiento de la ciudad y de las
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posibilidades del teatro, permitieron que la programacion no decayera y continuara con
un ritmo sostenido.

Y por ultimo se puede constatar que a veces una positiva politica cultural se ve
entorpecida por una excesiva centralizacion y solo el conocimiento del ambiente y el
manejo de la institucidon posibilitan un crecimiento en cantidad y en calidad como ha

ocurrido. -
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Estética y campo social. Los burdeles de1880-1930
en una notable puesta teatral bahiense

Nidia Burgos
(UNS)

La creacion colectiva Llueve', es un work in progress que pone en primer plano el
acontecimiento escénico y transgrede los artificios del realismo a partir de la parodia, la
ambigiiedad y la opacidad de sentido. No busca contar una historia de manera lineal y ortodoxa,
sino que multiples lineas tematicas surgen de centrar la puesta en escena en los burdeles del
periodo historico que va de 1880-1930.

La explotacion de mujeres en alta escala en nuestro pais vino inmediatamente después
del cumplimiento del proyecto inmigratorio de la generacion del "80. Baste citar algunas cifras:
Hacia 1869 el pais contaba con 1.700.000 habitantes. Entre 1853 y 1930 ingresaron 6.000.000
de extranjeros; de los cuales, la mayoria eran hombres. Aquellos hombres solos, necesitaban
mujeres y las entidades fraternales de macrds franceses y judios polacos y rusos se las
proveyeron. Estos hacian remontas de mujeres en paises pobrisimos de Europa, y a algunas
engafiadas, y otras a sabiendas -pero siempre esperando un mejor nivel de vida-, las trajeron de a
diez o doce en cada barco, muchas veces viajando escondidas en las bodegas con la complicidad
de capitanes, autoridades aduaneras a “hacer la vida” con lo que les pagaban quienes vinieron a
“hacer la América”. Asi en 1919 el 77% del total de mujeres inscriptas como prostitutas en el
Registro Municipal, eran extranjeras. Se cotizaban alto las francesas y les seguian las polacas y
rusas en un mercado de alta demanda donde los macros contaban con la complicidad de la
policia, de los Municipios, muchos Concejales y no pocos jueces.

El canfinflero criollo explotaba en cambio, una, dos, mujeres no mas. Era parsimonioso y
modesto. Su arma era su figura varonil. José Sebastian Tallon® lo califica de “profesional de la
libido” y le asigna una destreza lujuriosa al bailar el tango. Defendia a sus mujeres y trataba de
sacarselas a la competencia extranjera, enamorando a las mujeres, yendo como cliente con la
misma mujer, “chamuyéandola”, y hasta obsequidndole bombones. “Hacia el novio” como se
decia en la época y muchas veces, se la terminaba llevando.

Considero importante describir el espacio donde se realiza Llueve. Se trata de la casa
teatro de Silvia Gutiérrez, llamado “La cocina”, sita en Fitz Roy 40, una manzana de
construcciones de la década del 20 donde la casa-teatro ocupa una gran propiedad de dos pisos
con terraza. La casa, que estuvo abandonada una década antes de que Silvia Gutiérrez y Angel
Martinez la adquirieran, les suscita una plétora de diversas sensaciones que remiten a las décadas
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de 1920, 1930, a musicas que parecen elegirse solas y ropas y ambientes que se van armando con
fluidez, muchas veces como fruto del azar.

El grupo que realiza esta creacion es “Las del Alcanfor”: Silvia Gutiérrez, Pupi Gallego,
Alicia Kozac y Andrea Borello, quienes trabajan en sus puestas con artistas invitados. El nombre
que se dieron surgid de olores, recuerdos, imagenes que las llevaron a investigar sobre el
alcanforero y sus propiedades y asumirlo como algo propio de ellas.

El proceso de trabajo se inici6 en el afio 2007 cuando las cuatro bailarinas actrices se
reunieron a jugar con imagenes, colores, sensaciones y con ellas, construyeron una historia
interna. El segundo paso fue vestirse (investirse de personaje) y salir a la calle. Realizaron
intervenciones en la ciudad, tratando de hallar como abordar espacios no teatrales. Salian “sin
consigna”, con vestuarios de la época investigada, para habitar una caminata que habia que
improvisar. Por ejemplo, instalarse y bajar la escalera de Tribunales, con el vestuario y
maquillaje como tnico sostén.

Utilizaban una combi para trasladarse y por ejemplo, se bajaban y aparecian en una
esquina a las 21. O en horas de la mafiana iban a la Aduana, la AFIP, al Banco Nacion que en
Bahia Blanca son edificios que estan en la llamada manzana fundacional, donde hay carteles
sefnalizadores historico-culturales que recuerdan el disefio constitutivo de la Primera Fortaleza
Protectora Argentina, una suerte de mandala que fij6 los limites de la ocupacion de los soldados
frente a la llanura indomefiable donde imperaba el indio hacia 1828, afio de la creacion de la
ciudad. En ese espacio, tomaban una cuadra y simplemente caminaban, generaban un cuadro.
Sacaron mas de seiscientas fotos, también filmaron.

Este Laboratorio teatral se inicid (primer paso) con la imagen del color, -el que a cada
una se le imponia internamente con una variedad de sensaciones que se comunicaban y
compartian entre ellas-, lo que constituia el juego (segundo paso) y de ahi a la practica teatral
yendo de la imagen al texto (tercer paso). Asi surgi6é Vidas antiguas en el 2008, donde trabajaron
con actores invitados en escenas de homenaje al tango y sus cultores, Homero Exposito, Carlos
Gardel, etc. Vale aclarar que todo el grupo sabe bailar y algunas, cantar tangos.

En el afio 2009 pusieron en escena Los del patio de atrds con una estética similar a Vidas
antiguas, pero que ya denotaba los frutos de la trabajosa investigacion.

El grupo con la permanente experimentacion, busca los medios de estimular y canalizar
las fuentes de inspiracion que el sector edilicio, la casa misma y una ardua investigacion
historica les procuran. Silvia Gutiérrez por su parte, incentiva la creatividad de los artistas con
quienes trabaja, evitando lo arbitrario, pero dejando sitio a la intuicién, pues crean a partir de

recursos sinestésicos: colores, olores, sabores, elementos que llevan una importante carga
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afectiva que cada artista explora en si y cuya eleccion y combinacion se hace de modo intuitivo.
Crean a partir de recursos sensibles y no de ideas.

En ese camino de busquedas, constantemente surgen imagenes, sentimientos Yy
asociaciones y por tanto, deben realizar permanentes elecciones. Es mucho lo que se desecha,
pero sienten que lo valioso es el camino recorrido en esa exploracion.

Al finalizar el verano de 2010, las cuatro actrices se reunieron en “La Cocina” y Silvia
preguntd: “Chicas: ;Qué les llueve a estas mujeres?” y las respuestas fueron: plumas, problemas,
amores, hombres... Y volvieron a intervenir sitios publicos: el shopping una tarde, Telefonica,
una mafiana, el hall central de la Universidad en el edificio de Alem 1253, el parque de Mayo, el
parque Independencia... Y nuevamente del juego a la foto, de la foto al analisis de la imagen y de
ahi al texto.

En este nuevo trabajo de 2010, la lluvia se convierte en el leivmotiv de sus busquedas.
Pero al espectador se lo enfrenta con su significado casi al final de la pieza, donde han elegido
entre las multiples posibilidades de su polisemia, la que en el lenguaje popular se utiliza para
ocupar a alguien en una actividad inutil: el famoso “anda a ver si llueve”.

Las escenas de Llueve se suceden en un recorrido de los espectadores por la antigua casa-
teatro construida alrededor de 1920, guiados por un singular guarda de tren. En algunas hay un
cuidado casi naturalista del clima, mientras en otras, prevalece el grotesco.

Si bien los actores utilizan diversas poéticas actorales, predominan aquellas en las que
hay una composicion de formas artificiosas en el manejo del cuerpo y de la voz. Otras, moderan
ese recurso de la teatralidad expuesta y tratan de generar actuaciones ‘“creibles”, pero atn en
ellas, prima el grotesco de los personajes, extraidos muchos de ellos de lo que generd el
imaginario social sobre zonas tabu de las interrelaciones sociales en el proceso modernizador de
la Argentina hacia 1900.

Ernesto Goldar en La “mala vida”, transcribe a Manuel Galvez, quien escribid La trata de
blancas, tesis con la que se recibié de abogado en 1904. Este dice del explotador de mujeres

criollo o de ascendencia italiana o hispana:

(es) de una agresividad impulsiva, carece de sentido moral y de afectividad [...] finca en
su brutalidad una reputacion de valentia, [...] expondré a las cartas el dinero que le da su querida.
No siente por ella amor alguno. La golpea, la insulta, le exige dinero, le roba sin que todo esto
enfrie el carifio de la hembra. Fiel como el perro a quien se castiga”. (Géalvez en Goldar 1971 37

38)
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Esto describe muy bien el trasfondo de tres escenas de Llueve. La polaca que borracha
mira una y otra vez la filmacion del inicio de su relacion con su explotador, la escena de éste en
la mesa del garito y la del patético final. El explotador, regodeado en su poder sobre la mujer
grita: “Decile a la Pola que la corte y que se vaya a ver si llueve...”

Vale aqui hacer una digresion sobre las caracteristicas de la prostitucion a fines del siglo
XIX hasta la década del 30 en que se disuelve la Zwi Migdal y se clausuraron las casas de
tolerancia en todo el pais. Curiosamente las organizaciones de trata de blancas se iniciaron como
entidades fraternales, tanto la de los franceses como las ruso-polacas. Los criollos actuaban en
cambio solitariamente. A éstos ultimos se los llamo6 “canfinfleros” (cafiolo, fiolo o canfinfla),
que como los de ascendencia italiana o hispana - segiin Galvez, -, eran peligrosos pero no tanto
como el caften, nombre con que los rufianes franceses, los maquereau, que derivo en “macr6” de
la Alliance Fraternelle, designaban a los rufianes que se nuclearon en la Varsovia (Sociedad
Israclita de Socorros Mutuos) que derivé en la organizacion judeo polaca Zwi Migdal®, mientras
que los rufianes de Rusia y Rumania que se escindieron de la Varsovia a poco de su formacion,
se nucleraron en la Askenasum. Tuvieron poderosas ramificaciones en todo el pais,
especialmente en todo el litoral costero en los puertos de Rosario, Ingeniero Whitte, etc. Bahia
Blanca fue una plaza que generd grandes ganancias a la Zwi Migdal.

Hay dos elementos fundamentales en el proceso creador de Llueve: inventiva y rigor. Los
actores se han documentado con precision sobre la época, no s6lo a nivel de escenografia,
vestuario y costumbres, sino sobre las posiciones ideoldgicas mds importantes que se
confrontaban en la época. Por ejemplo, la Polaca prende la radio y una voz femenina informa
sobre la posicion del catolicismo frente a la prostitucion: la que consideraban un mal necesario,
apoyandose en la autoridad de los Padres de la Iglesia, como Santo Tomdas y San Agustin. La
prostitucion era “la cloaca que evitaba que el palacio se contamine” segun la metafora de Santo
Tomas de Aquino.

El aporte de multimedia es fundamental y esta muy bien aprovechado. Es esencial porque
nada es gratuito en la puesta. Los objetos incluidos son elocuentes. Por caso las tijeras con que
las mujeres, vestidas de novia, cortan fragmentos de sus tules y de su pelo. Hay una poética del
vestuario, del maquillaje y del espacio. La musica es también materia poética.

Es notable la sinergia del trabajo en equipo en busqueda de una poética escénica. Una
poética que ensamble el trabajo particular de cada actor en una dramaturgia espacial
consensuada. Si bien trabajan mancomunadamente, la escena del garito la organizan y dirigen

Sebastian Berenguer y Roby Gutiérrez.
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No hay una “marca” de “teatro al modo de” pero cuando una lo especta, recuerda la frase
de Rafael Spregelburd (2006): “Me gusta el teatro cuando es lo que queda “afuera” de las
palabras”.

El grupo adhiere al llamado “teatro de estados”, tratando de producir “acontecimiento
puro”, sin mensajes, valorando la atraccion que los actores son capaces de provocar en los
espectadores.

No observamos una progresion dramatica, sino estallidos de conflictos que se suceden en
escenas caracteristicas del melodrama.

El vestuario, el maquillaje y el peinado contribuyen a la ritualizacion del cuerpo que
genera una polifonia de informacion sobre el personaje y su situacion particular.

Puesta a puesta hay variantes. Se quitan y agregan cosas, acciones, texto. Porque en el
trabajo diario los personajes van cobrando entidad, crecen, se definen por el camino de la
intuicion y del estudio en dosis similares. También continua el Laboratorio teatral en los espacios
publicos de la ciudad.

El programa de mano dice “En este burdel perpetuo, sin tiempo... Burdel de todos los
tiempos, donde el tango se hace carne, palabras y tiempo. Silencio... siempre el mismo silencio...
el de ellas”.

Los recursos es todo lo que les sirve de punto de partida para la creacion. Desde los
recursos fisicos y materiales: capacidad para la danza, para el canto, habilidad para las labores:
se ejecutan la ropa, los sombreros y los adornos; como asi también las motivaciones que las
llevan a elegir esos recursos o ponerlos al servicio de este proyecto. Esto tiene relacion con la
intuicion y la carga afectiva que tienen esos recursos que ellas exploran.

El proceso de exploracion constituye la partitura actoral. Como explora, organiza y
selecciona sus recursos cada una y las tensiones que el grupo asume en el trabajo colectivo. Le
da forma y orienta el proceso creativo. Varia en funcion de los individuos, de las técnicas
utilizadas y de las motivaciones que los guian. De la partitura depende el espectaculo final.

La evaluacion es la fase posterior a cada salida publica, ya sea a una intervencion urbana
0 una puesta en escena de Llueve, que lleva ya cuatro meses en escena. Aqui se analiza en grupo
e individualmente los resultados de la accion y si funcionaron bien los elementos seleccionados
para la puesta. Este esfuerzo legitima los sentimientos y la reelaboracion permanente como

proceso creador y les permite conocer sus debilidades y fortalezas.-
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Notas

! Ficha técnica de Llueve: actores: Silvia Gutiérrez, Silvana Seewald, Mariana De Cristofaro, Magali
Zubiri, Alicia Kozac, Patricia Coppari, Mariel Cunningham, Maria Iris Ferreira, Roberto Gutiérrez, Angel
Martinez, Pablo Fiordelmondo, Marcos Saladio, Micael Fiordelmondo y Sebastian Berenguer.
Maquillaje: Patricia Coppari. Edicion de video: Guillermo Rossini, Técnica y luces: Angel Martinez,
Produccion La Cocina, Direccion: Grupo Las del Alcanfor. Apoyo en Multimedia: Ramiro Tumoletti y
Barbara Napoleoni. Fotografia Rocio Rittaco

? José Sebastian Tallon recogid la historia de los amores de “El Civico” y “La Moreira”, una pareja
rufianesca del arrabal criollo en los primeros afios del siglo XX..

3 La colectividad judia condené severamente estas actividades impidiéndoles utilizar su sinagoga y su
cementerio. Los maleantes debieron pues hacerse su propio cementerio en Avellaneda y una sinagoga

exclusiva en la lujosa propiedad de Cordoba al 3200.-
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Apuntes sobre la educacion del actor en las décadas del 50 y 60.
Stanislavski a través de Tolmacheva y Crilla

Gabriel Cabrejas
(UNMAP)

1950-1970. Veinte afios en la diacronia del teatro marplatense pueden
considerarse fundamentales, al punto que las innovaciones en materia de texto
espectacular y profesionalizacion del actor transforman para siempre la estética
draméatica en su globalidad, introduciendo un perfeccionamiento que supera para
siempre la puesta es escena tradicional y la recurrencia al sainete y el drama nativista
tanto como el diletantismo de los clubes filodramaticos barriales. Resultado,
logicamente, de una conversion de la aldea bonaerense al balneario de masas, del
country de la ¢élite y su poblacion en derredor a su servicio a la villa de los
marplatenses, de incremento demogréfico y turistico geométrico y casi exponencial en
datos de edificacion'.

Los 50 constituyen el turning point desde la historia teatral (Fabiani, 2007:
107-111), al aterrizaje de grandes elencos portefios en vacaciones estivales, cuando
hasta entonces solian viajar a la ciudad en tiempos indistintos, incluso después de
terminado el verano de alta competencia en Buenos Aires, se suma el parto local del
teatro independiente, cuya primera tentativa ponderable se llama ABC Cooperativa de
Trabajo Limitada, en el primer trimestre de 1954. Lo mismo afirma Chiaramonte
(2007: 140): presencia continuada de compaiiias junto a advenimiento simultaneo de
varios grupos oriundos. Jos¢ Maria Orensanz, nacido y criado, realiza estudios
superiores de aprendizaje escénico en la Universidad de Cuyo, bajo conduccion de una
discipula de Konstantin Stanislavsky y Fedor Kormisarjevski, Galina Tolmacheva, y
de regreso funda en Mar del Plata ABC, la primera acémila de una generacion de
actores.

Finalmente, en los 60 se instala en el balneario un migrante portefio, Gregorio
Nachman, portador de una rica experiencia en los independientes capitalinos, y
formado por otra pupila de Stanislavski, la huingara Hedy Crilla en el SHA, donde pasé
de aprendiz a director en pocos afnos. Después de un frustrante interinato al frente de
aula en la incipiente universidad provincial, que no llega a plasmar su escuela de arte

escénico, inventa OCA (Organizacion Cultural Atlantica), el 21 de mayo del 61, gana
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el concurso para dirigir la fugaz Comedia Municipal Marplatense, crea su propia
Comedia con 6rgano educativo de actores incluido y s6lo detiene su marcha cuando un
comando parapolicial lo secuestra el 19 de abril de 1976, durante los comienzos de la
dictadura militar.

Los testimonios de los alumnos de ambos teatristas confirman la ensefianza del
Meétodo a través de ambos inolvidables maestros, en la version personal y critica de
Galina y Hedy, cuya praxis contribuyd asi, por via transitiva, a modernizar el teatro
marplatense y colocarlo en pie de igualdad con el desarrollo de la metropoli. De estos
avatares en las décadas mas gravitantes de nuestra vida cultural trata el siguiente

articulo. Arriba el telon.

Orensanz y Tolmacheva

ABC Cooperativa de Trabajo Limitada ve la luz publica a través de una
gacetilla de prensa el 9 de febrero de 1954. Desde su carta orgdnica se formula como
empresa cultural multimedia. Son sus propositos: a) realizar “espectaculos de arte
teatral, radiofonico, coreografico, musical o de cualquier otro género artistico o
cultural”; b) producciones cinematograficas; c) dictar cursos de arte escénico “o de
cualquier otro ramo técnico artistico que le sea afin o auxiliar”; d) editar y distribuir
obras literarias “adaptadas o traducidas de cualquier idioma nacionales o extranjeras y
publicaciones de informacion artistica y general”, y, finalmente, e) “encarar la
posibilidad de compra de un solar céntrico para construir una sala teatral” (LC: 9/2/54,
4). El alma mater de ABC es José Maria Orensanz. Su hijo Juancho cuenta quién era:
“Mi abuelo era carpintero y mi viejo techista. Mi viejo y su hermano
vendieron el aserradero, que se hizo en los 40, y con eso hicieron el loteo de Santa
Clara, Santa Elena, Atlantica, Barranca de los Lobos, que debieron comprar
barato. Ellos, que estaban en la construccion, en la época en que MDQ se empieza

a transformar de aristocratica a clase media, pensaron que iba a crecer hacia el
Norte y hacia el Sur y se equivocaron porque crecid para el Oeste; mi tio decia
miren a Fiorentino, a Tiribelli, pero en el 50 nadie compraba nada en Santa Clara.
Mi viejo tenia s6lo formacion primaria pero se fue a Mendoza a vender terrenos —

que terminaba canjeando por vino y tacitas--y se engancho como estudiante, tres
afnos, de Galina Tolmacheva, y con ella, con el mundo del teatro. Asi conocio a
Juan Carlos Ubeda y el movimiento del teatro independiente, Gené, Inda

Ledesma. Entonces vuelve y crea ABC” (Entrevista del 28/3/09).
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En agosto retne una comision de recursos, que se ocuparia especificamente de
recabar el dinero impostergable. Propone una conscripcion de adherentes, suerte de
accionistas de un empresa simbolica, que obtendrian previo pago de la cuota societal
“descuentos en la compra de libros y en las encuadernaciones, y la facilidad de leer y
retirar libros de la biblioteca de ABC, acceso gratuito a los actos y toda ventaja que
emane de los derechos” propios de la calidad de socio colaborador. La comision
suscribe una declaracion de principios y fines de un teatro popular, regional y universal,
su “funcién social de vastas proyecciones”, destaca como las “exigencias de orden
utilitario” desvirtuaron siempre la creatividad y sustenta una utopia: el publico existe
potencialmente y sélo se efectiviza si tiene un teatro que lo busque, y aun mas, lo
produzca. ABC, ad ovo, lanza una plataforma programatica que se pretende catalizador
social, a sabiendas de que su Unica chance de supervivencia es convertirla en publica y
compartida, un teatro de los ciudadanos del balneario, que lo apoyen financieramente
como entidad de todos. Ninguna formacion dependiente del club sociodeportivo
emprendié este caracter suprabarrial y comunitario, convocante, y de alli que se plantee
exactamente al revés en relacion a la dramaturgia institucional anterior: primero
planifica su sustentabilidad y recién después constituye los o6rganos internos que la
articulen, su biblioteca, el taller de encuadernacion y el espacio fisico que atne los
esfuerzos y sea su sede definitiva. Recordemos que los cuadros tenian resuelto esto
ultimo y hasta el aplauso cautivo de los vecinos, y no pensaban en el futuro profesional
de sus intérpretes. Un informe de fines del afio fundacional Informe recolecta de sus
prototipos de centros teatrales extra-argentinos a los que refiere en su “estimulante
coincidencia” (pag. 2): 1) un teatro culto de repercusiéon masiva; 2) autofinanciado y/o
subvencionado; 3) en gira permanente fuera de su propia sala; 4) con educacion formal
de los pupilos. Cuatro objetivos que seguirdn todos los planteles independientes en lo
sucesivo’.

El edificio nunca llega a cristalizarse. La ciudad que crecido mas hacia arriba
que en profundidad, le escatima presencia cuando deben pagarse con premura los
pagarés del predio comprado mientras el conjunto ofrecia obras en escenarios prestados.
No fue la carencia de espectadores lo que debilito el proyecto, sino la dolencia cardiaca
del director, que lo obligaba a mudarse durante los meses frios a zonas mas secas y

calidas, y el ausentismo de los socios suscriptores, que ralearon después de un
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entusiasmo inicial, a pesar de contarse unos trescientos, entre ellos, todos los apellidos
prestigiosos del balneario’.

Atento a los valores concretos que busca, el plan de estudios de la Escuela ABC
incluye la organizacion de un teatro (sic) y la legislacion laboral del actor como
materias. El plan de estudios, segun el Informe: Primer afio y 2°: Diccidon, Impostacion
de la voz, Historia del teatro, Gimnasia ritmica, Cultura nacional, Literatura dramatica,
Arte escénico, Filosofia del arte y folclore; 3°: Declamacion, Caracterizacion, y los
mismos (menos folclore); 4°: Actuacion profesional, Canto (optativo), Organizacion del
explotacion teatral y Legislacion oficial sobre la profesion teatral (Informe, 5).

De la fragua de ABC surgen actores que trabajaran en el oficio los proéximos
veinte afios. De los primeros egresados: Elsa Alegre, Noemi Manzano, Carlos Fanck
y César Gaspani, y cursantes en los afios posteriores, Hilda Marco, José Luis
Lauretti, Juan Carlos Cabello. Las primicias del Método en su traslacion marplatense
las describe Alegre:

“Consistia en observar las cosas cotidianas de la vida, seguir a una
persona, ver cOmo camina un anciano, una persona que sube a un colectivo o
entra a un negocio. Estudiar al personaje desde la raiz: si era una princesa, como
se vestia y hablaba. Aca atras, en la nuca, decia, tienen un geniecito como el de
Pinocho, un duendecito que impide los desbordes, una conciencia del personaje
que nos debia dictar, y nosotros escucharlo, cuando exagerabamos. Si un
personaje termina en la locura o el mal, uno puede volverse loco en todas las
funciones: el duende evita el descontrol, hace que si pasa algo al subir a escena,
fuese como si no pasara, seguir el propio juego. Desmenuzar al personaje para ir
conociéndolo, el sentido de cada uno, la suposicion de gué haria el personaje en

determinada situacion” (dice Alegre sobre Orensanz: 7/6/08).

Tolmacheva, en realidad, bosqueja su propia técnica en aleacion con Fedor
Kormisarjevski, el cual “unificaba las diferentes tendencias teatrales que imperaban en
aquel momento”, el llamado Teatro de Sintesis: “no solo excita la imaginacion del
actor, estimulando su potencia creadora, sino que lo hace encontrarse a si mismo,
ayudandole a hallar y afirmar su personalidad en todo su diapasoén” (1946: 297). Cf.
infra, pag. 8. Navarrete derrama su influjo sobre la organicidad de la Escuela
mendocina: “la tonica estaba basada en la ética como conducta profesional y en el teatro

de arte como meta a alcanzar. La autenticidad, la verdad escénica, la sensibilidad presta
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a aflorar cuando se la necesite, la captacion estética no so6lo del teatro sino de todas las
artes—que provocaran la transfiguracion del actor en el personaje” (2007: 244)*.
Algunas incipientes lecciones sobre el si mdgico, focalizan el corpus ejercitativo, el
condicional —si fueras tal persona--que inspira el proceso creador, “no pensar en el
sentimiento, sino solamente en lo que lo hace surgir, dentro de las condiciones que
originaron esa experiencia” (Kreig, 2006). ABC sigui6 los postulados del ensayo de
mesa toda vez que se trabajo un texto: 1) /inea de pensamientos: determinar qué piensan
los personajes respecto de los otros y de las situaciones. Aparece el concepto de
subtexto: aquello que se esconde, que estd por debajo del texto y responderia a la
pregunta ;qué quiere decir verdaderamente el personaje cuando dice lo que dice?; 2)
linea de imagenes: esta relacionado con lo sensorial, con las imagenes provenientes de
la percepcion de los sentidos; 3) /inea de acciones: pensar cudles serian las acciones que
llevaria a cabo el personaje en cada una de las situaciones del texto; 4) linea de las
emociones: la nica involuntaria e inconsciente (idem). Otro dato es la humildad, —
dentro de su ética el docente ruso aconsejaba expurgar “intolerables habitos de vanidad,
orgullo y envidia” (Stanislavski, 1985: 184); Alegre recuerda que “Orensanz me ensefio
la humildad”. Concentracion, atencion y autodominio también navegan estas
declaraciones, es decir, “el trabajo del actor en si mismo y el trabajo en el papel que esta
representando” (idem, 135), basado en la estrategia de la memoria emotiva; finalmente,
la necesidad de aislarse en el circulo fuera de todo contacto distractivo con el agujero
negro del proscenio. Convertir a la Escuela en familia para compartir un credo existe
asimismo en ABC, aunque no alcanza la densidad mondstica de Stanislavski (idem,
156).

Incorporar al “fichero emotivo” la “caceria de vivencias y percepciones”
(Cortese, 39) se traluce en las declaraciones de sus pupilos del balneario. Gala disentia
con Stanislavski en cuanto a afincar la praxis actoral solo en los propios recuerdos y
acercar el personaje al actor mismo cuando el camino “deberia ser el inverso” (id, 49):
evitar el servilismo naturalista y apelar a la imaginacion personal junto a la empatia
hacia la criatura representada. Orensanz adopta de la maestra rusa, ademas, la
reproduccién del ambiente histérico de los clésicos tal cual fueron concebidos, la
necesidad del edificio independiente y la idea de actor-oficiante (id. 83) “de una

religion civil”, segun lo indica el preambulo del Informe’.
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Nachman y Crilla

Nachman fue a las claras el mds completo de los tres directores del 60,
recabando en si la figura del microempresario cultural, maestro de actuacion y regisseur.
Siguiendo el paradigma de ABC, gestiona su organizacion mediante un abono o cuota
de socio-simpatizante, no le cuesta obtener subsidios y decide un proteico plan de
conferencias, cine club, certdimenes de dramaturgia y teatro nacional, exposiciones de
ceramica y plastica, espectaculos de ballet y recitales de musica y poesia, y giras
barriales, a colegios y entes de fomento, mas el Centro de Educacion Dramdtica sobre
las asignaturas Expresion corporal (Maria de Alvear), Interpretacion (GN), Maquillaje
(Anibal Zukal), Teatro Argentino (Homero Guglielmini) y Arte del siglo XX (Nicolas
Giménez), a partir de 1963.

Existen opiniones opuestas sobre la eficiencia de Gregorio Nachman en cuanto

a entrenamiento. El actor Juan Carlos Cabello:

“Nachman no era de buscar la educacion y el cultivo del actor: lo usaba
como herramienta de su puesta y descuidaba los detalles de marcacion: mientras
fuera legible para el espectador, las estridencias, los filos, las partes abrasivas de
la obra, si eran aplaudidas estaba bien todo. La gente con GN no crecia, no se
superaba. Era animoso, daba oportunidades, sumaba y convocaba, e hizo el teatro
marplatense conocido afuera. Pero hay que decirlo, no se preocupaba por la
formacion tedrica. Sabia de ritmos y equilibrios, componia bien el escenario mas
por practica que por teoria, y el actor sabia alli qué hacer pero si se lo sacaba de
ese escenario no funcionaba. Pero nadie pele6 tanto como ¢l: nunca arrugé y salia
siempre adelante. En lo docente no sobresalia, pero intento crear una escuela
porque sabia que ¢l solo no podia mantener un grupo de teatro.” (Entrevista del

16/1/09).

Cabello abriga ya una enjundiosa experiencia al ser guiado por GN en
Jettatore; Rosa Maria Muiioz, en cambio, le debe su educacion y relata una vision

diferente:

“Nachman no te decia nada y te daba plena libertad para construir el
personaje. Te preguntaba a lo sumo cémo lo veias, y si costaba definirlo, hacias

alguna improvisacion, o un ejercicio. Después bajaba del escenario y veia el
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ensayo desde la platea, y cuando uno lo encaraba bien decia por ahi va, lo que
queria decir que no habia estado convencido del todo y entonces empezaba a

coincidir su forma de interpretarlo con la tuya” (reportaje del 19/3/2009).

Conferia autonomia de creacion, de manera tal que la marcacion pedagdgica se
verificaba a posteriori, superada la etapa, casi siempre breve, de lectura de mesa. “Creia
que los actores eran artistas, como un escritor o un pintor”, una libertad dirigida que
hacia hincapié en el ensayo sobre lo teérico, segin Eduardo Nachman, su hijo mayor
(citado por Chiaramonte, 2007: 178). Asimismo exigia la disponibilidad del actor en
torno a cualquier espacio de representacion, en pos de aproximar el teatro a los lugares
sociales menos favorecidos e incluso, antiteatrales:

“En cualquier lado, hasta en medio de la calle. A nosotros nos llevo a la
banquina, al Puerto, a hacer E/ debut de la piba, con dos micréfonos, junto a las
lanchas amarillas, donde se solian hacer recitales pero no era lugar para teatro.
¢/ Quién nos va a escuchar aca?, deciamos, pero hasta el intendente fue invitado.
En la obra yo debia cantar mal, pero la gente, acostumbrada a cantantes
profesionales alli, me silbaba. Asi que grité al actor que en la pieza me obligaba a
cantar quedate con tus amigos, y me fui bufando. Para Las aguas sucias nos
fuimos a darla a un circo. jUn frio! Yo no actuaba, hacia traspunte, y oiamos al
oso cruzarse con la cadena de aca para alla...” (Testimonio de Elsa Alegre,

7/6/2008).

Alegre sin duda implica el Método al recordar como elabor6 su personaje para
Las de Barranco de Laferrére (estranada el 10/12/61):

“A mi me costd hacer la viuda del coronel Barranco, tenia 29 afios y me
tocd hacer una persona mayor: leerla es una cosa, interpretarla en la primera
lectura de mesa, y luego hacerla parada en el escenario. Llegué¢ a llorar de
impotencia en los ensayos sobre el escenario cuando de pronto la encontré: me la
dio una simple postura en el cuerpo, al caminar, y entonces me emocioné. Es el
gesto, el tic, un movimiento, algo que una dice es ésta, no puede ser otra. Mas me
cuestan los personajes que se parecen mas a mi”.

Si repasamos las lecciones de Hedy Crilla en Buenos Aires, encontraremos los
pasos que parecen alumbrar a los actores de Nachman. “La unién de su vida interior

(del actor) con su expresion exterior, la serie consecuente de pensamiento, sentimiento,
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gesto y palabra” (cf. Roca, 1998: 26), y “memoria, concentracidén, imaginacion y
diccion” (59), aunque el director, sobre todo un pragmatico, dejaba componer
libremente, verificaba estado y capacidad del aspirante, se adaptaba é/ a las
potencialidades de cada cual y /uego lo reconducia a adoptar el personaje segun esa
limitacion, siempre en base al instructivo que acabamos de sefialar. Y alli el intérprete
se responde a ciertas preguntas basicas: jactio relajado?, ;pienso como el personaje?,
(entiendo qué quiere?, ;conozco la accion central para saber qué rol juega?, propias del
Método (id, 146). La apelacion a la memoria emotiva se combina con el elemento
imaginativo personal traducido en el control fisico. No sabemos si Nachman utilizo6 el
lenguaje de las pausas y la respiracion (99), que importaba mas a Orensanz, pero si es

el primero en introducir Expresién corporal como asignatura®,

Conclusiones. Modernos y profesionales.

La educacion sistematica y académica profesionaliza al intérprete marplatense;
ningun actor podra vivir del teatro pero si el teatro serd su vida mas alla de mantenerse
gracias a otros empleos. Los seguidores de Orensanz y Nachman, hoy septuagenarios,
nunca abandonaron los escenarios desde que ambos, cada uno a su tiempo, los
adoctrinasen sobre la naturaleza intima del ser histrion en un ejido transicional, en el
trampolin social y econémico que la volveria una ciudad cosmopolita, todavia llamada,
no sin burla, una chacra asfaltada a fines del 60’. Una pauta mas de su modernizacion,
pues esto sucede en simultdneo con las compaifiias capitalinas que imparten la misma
pedagogia que se estd produciendo en el mundo. Fray Mocho, de Oscar Ferrigno,
itinera por las provincias argentinas y ya en 1954 se posa sobre Mar del Plata y dicta
seminarios de largo influjo, una de cuyas consecuencias fue precisamente el entusiasmo
que deriva en la inauguracion de ABC®. En este periodo, asimismo, el cine entrega a sus
primeras estrellas hijas del Actor’s Studio de Lee Strasberg, traductor norteamericano
del Método: James Dean, Marlon Brando, Montgomery Clift.

Orensanz y Nachman, ademads, se diferencian en torno a la dramaturgia que
eligen. Si uno prefiere el teatro europeo (£ tachero, farsa francesa del siglo XV, 1956;
Los padres terribles, de Cocteau, El pescador de almas, de Jean Sarment, y Los justos
de Camus: 1957; Candida de Shaw y Magia roja, de Ghelderode: 1959; El manantial de
los santos de Synge, 1963), el otro se aficiona a los autores argentinos (E/ organito:
Armando y Enrique Santos Discépolo, E! debut de la piba: Roberto Cayol, El herrero

v el diablo: Juan C. Gené, Las de Barranco:Laferrére: 1961; Las aguas sucias
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(Esteban Urruty), Asi es la vida (Malfatti-De las Llanderas), Cuatro paredes y un
techo (Lew/ De Marzi): 1962; Un color soledad de Andrés Lizarraga; Un viaje a la
costa de Raul Young: 1963; La gaviota que comia sol, de Enrique Borthiry y Funeral
vy discurso de Carlos Latorre: 1964; Jettatore!, de Laferrére: 1965. Y un largo
etcétera hasta 1976). Como los planteles marplatenses trashuman de uno a otro director
sucesivo luego de ABC, sus recursos disfrutan de un paulatino enriquecimiento sin
discontinuidades, oportunidad tnica para flexibilizar su propio utillaje interpretativo y
ductilizar su virtualidad escénica en las proximas performances. Solo al profundizar la
EMAD (Escuela Municipal de Arte Dramatico) su dinamismo docente, a partir de la
gestion Antonio Monaco (1983) puede arriesgarse un espectro tan amplio, en lo
enciclopédico y la puesta en practica.

Sin nuestros dos teatristas habrian existido, igualmente, actores en Mar del

Plata. Con ellos, sin embargo, existe el teatro marplatense. Telon.

! Las estadisticas son elocuentes si las comparamos en perspectiva histérica: 28.300 veraneantes en 1914,
59.721 en la temporada 1926-7, 192.035 en 1936-7, siempre el doble de la poblacién estable (Alvarez/
Reynoso: 1990, 87) hasta alcanzar en el bienio 1947-8 543.850 y al millon en el afio 1950 (Cicalese:
2002: 115). Los recuentos demograficos hablan de 32.940 pobladores (1914); 72.159 (1938) y 123.811
(1945) (Cf. Irigoin, 1990: 54). El Censo Nacional del 47 contabiliza 123 mil habitantes. La progresion de
pasajeros por temporada vacacional sigue ascendente: de 504.517 (1945-6) a 990.542 (1950-1) y
1.303.052 (1959/60. Cf. Pastoriza: 2002, 108). sumando el flujo de veraneantes en el primer lustro del 60
y ya no desciende: 1. 403. 748, cifra importante para una poblacion permanente de 224. 824 (Cicalese,
2002: 114-5).

% Los teatros internacionales que “siguieron la misma ruta™ el Teatro Nacional Popular de Francia de
Jean Vilar, “teatro para las masas, instrumento de difusiéon popular de los eternos valores de la cultura”
subvencionado por el estado galo; el Teatro Escuela Nacional de Sudéfrica, que alterna cinco elencos; el
Piccolo Teatro milanés que “ha llevado el buen teatro a las masas, a la fabrica, a la escuela, al suburbio, a
la provincia y la campafa” y L Esser de Tlinez, que “empezd por los cimientos: su Escuela Dramatica”
(Informe,2-3). En los cuatro casos, el autor del texto —no sabemos si el propio Orensanz—subraya dos
constantes: la sala para instalar escuela y auditorio, y la estabilidad gracias a los socios munificentes.
Cinco mil cuenta el teatro sudafricano “entre protectores, adherentes y contribuyentes™; 9000 el de Milan,
aunque con la gratuidad previa de un espacio cedido y sufragado por el ayuntamiento; 3000 “abonos fijos
de todas las clases sociales” en el ejemplo tunecino.” (7). El balance es una rendicion de cuentas dada la
erogacion de la cuota societaria ya en vigencia, una expresion de gratitud a empresas e individuos
participes, la correspondiente autoapologia de lo hecho y una campafia casi abrumadora, exhortativa de
mas compromiso. Y asi combina logros con proyectos, como la biblioteca de 300 volimenes que
planifica 2000 al terminar el afio (8), una revista y cuadernos monograficos sobre “temas generales del
teatro, tales como escenografia, vestuario, maquillaje, arquitectura teatral” (9) y el mantenimiento de su
Escuela, uniendo “nuestra capacidad econdémica, muy limitada por ahora” y “la generosidad de los
simpatizantes” (8). Ciclos de disertaciones varias auspiciados por ABC subrayan todos, mediantes los
conferencistas, la necesidad de que Mar del Plata haga suya su propuesta y la subvencione en aras de
erigir la sala: el actor Juan Carlos Gené (LC: 10/8/54, 6), el dramaturgo espafiol Jacinto Grau (27/11/54),
el filésofo Vicente Fatone (18/12), Julio Vier, director del Departamento de Teatro de la Universidad
Eva Peron (7/3/55), el historiador de teatro José Marial (LC: 14/11/55. 6).
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3 “Los inviernos Orensanz se iba a lugares de calor, para el norte, y nosotros seguiamos actuando, pero al
final ya se demoraba demasiado. {bamos a hacer El dguila de dos cabezas y Luciana y el carnicero. Me
acuerdo que me dijo, si no la hacés la traigo a Tita Merello. Me queria entusiasmar con el vestuario que
llevaria. fbamos a participar de un concurso con Relojero, de Discépolo; ensayamos sin Orensanz y al
final no fuimos. Santiago Agullo, Jorge Laureti, Miguel Angel Chaives y yo ya estdbamos en OCA,
comprometidos con Nachman: se juntaron dos conjuntos y se formé OCA. Orensanz se fue a Santa
Clara” (dice la actriz Elsa Alegre: 7/6/08). Juancho Orensanz: “Mi viejo dirigia en invierno las
Comedias del interior; como le convenia por su salud el clima seco y calido nos ibamos cada invierno a
un lugar diferente, incluso cambiabamos de colegio, como los gitanos, viviamos en alguna pension. Y
estuvo, bueno, en el Chaco, La Rioja, en Posadas, Salta y Formosa: incluso cuando estaba ABC,
emigrabamos todas las temporadas bajas”. Con respecto a su enfermedad: “Lo del corazéon de mi viejo es
hereditario por via paterna. Siempre pensamos que se habia enfermado pero yo tengo lo mismo, una
disfuncion de la valvula mitral. En esa época era muy raro y desconocido. Lo operaron al pedo, no le dio
un ataque ni nada, incluso entr6 caminando al quiréfano. Tenia 48 afios, era del 21; en el 70 le implantan
una valvula plastica, mecanica, pero estaba totalmente equivocado lo que hacian. Supongo que estaban
experimentando y no salié de la operacion, el 5 de mayo del 70. Pero no estuvo postrado antes”. OCA
(Organizacion Cultural Atlantica) es la primera compafiia fundada por Gregorio Nachman (1961).
Segun Juancho, lo ultimo que el padre hizo en materia teatral fue ensefar durante el primer afio de
existencia del grupo (entrevista del 28/3/09).

Ucraniana de nacimiento (1895), amiga de Serguei Esenin y Chéjov, casada primero con
Kormisarjevski —al que abandona cuando se niega a huir junto al ejército blanco—, Gala se exilia y
forma su primer elenco, convocando a actores rusos también emigrados, en Yugoslavia. En 1925 esta en
Buenos Aires; después de publicar Creadores del teatro moderno le proponen desde Mendoza la creacion
de una escuela teatral que seria la primera universitaria del pais, donde llega a tener unos 200 alumnos
(Zayas de Lima, 291-2) desde 1948. Tensiones y disensos con el rectorado, y alguna discrepancia frente
al oficialismo cultural la conmina a renunciar en 1955 y asi desembarca en Mar del Plata, pero no estara
mucho tiempo en el balneario. Muere en Mendoza en 1987.

> Nina Cortese se expresa en términos analogos al comentario de Alegre: “Soplen sobre la brasa del
corazon, nos decia Galina. Dentro de ustedes estan todos los seres que habitan el mundo, con sus
debilidades y su grandeza. Busquen dentro de ustedes el material que necesitan para construir sus
personajes y desarrollen las caracteristicas propias de la criatura que deben representar. Imaginen su
pasado, recreen el ambiente en que vive, acérquense a ella. Pero no la juzguen desde una optica personal,
recuerden que ella es distinta de ustedes.... Todo ser, aun equivocado, cree tener razén y es en la razon
del personaje y no en el propio juicio donde deben apoyarse” (1998, 32-3).

> “Era muy espontineo frente a Orensanz, que era el intelectual”, relata Pablo Menicucci, actor y
escendgrafo de Nachman. “Yo vivia en Olazdbal y Belgrano y me golpe6 la ventana: veni que necesito
que trabajes en mi obra, pero yo estaba estudiando Artes Visuales. Tenés que hacerme un favor porque el
chico que tengo no me da para nada. Me baqueted y me dio una zaranda... Tanto que la noche del ultimo
ensayo, me dijo anda a tu casa y no vuelvas hasta el dia del estreno. El aplauso a telon abierto es un
dulzor que no tiene otra cosa” (reportaje del 29/5/10). Su background juvenil junto a la stanislavskiana
Hedy Crilla exime de mayores precisiones sobre su método. Los testimonios recalcan el pragmatismo y la
adaptacion a las condiciones de cada intérprete vocacional, ese equilibrio entre el phisique du rol del actor
y sus propias ideas sobre el personaje.

% Resulta significativo que las obras Céndida (Bernard Shaw) y Una ardiente noche de verano (Ted
Willis) hayan sido parte del corpus dirigido por Crilla y fuesen puestas importantes en la produccion de
Orensanz (la primera: 1958-9) y Nachman (1966) Cf. Roca, el testimonio de Dora Baret, 137.

7 Asi recorrida por un cronista social de El Trabajo, suplemento especial, 7/12, 2. Chacra asfaltada,
oxymoron que sintetiza las contradicciones de una ciudad con dos vidas. Una veintena de cines funcionan
a las 11 de la noche mientras “la maravillosa Paris no los tiene” y los restoranes abren hasta las 5 de la
madrugada, cuando “en Nueva York estan cerrados”. La misma nocturnidad animada puede predicarse de
la capital federal, por lo tanto “nuestro espejo, con so6lo 5% de habitantes en relacion a ella, “es mas que
excelente”. Y continta: “Un millar de coches taximetros circulan durante toda la noche. (A quién
llevan... si Mar del Plata estd muerta?.... Nos cansamos la noche anterior en el “ruido” que en Paris,
Roma, Rio o Londres es solo para turistas. Aqui, turistas y nativos nos hemos metido en una batidora, la
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agitamos durante todo el afio, y hemos sacado una ciudad de mente joven...” La riqueza de preparativos y
logros en materia escénica ratifican el orgullo del redactor: el balneario languidece solamente “nos parece
“chato” porque nos acordamos del verano. Y porque vamos a Buenos Aires”, que resulta logicamente
incomparable.

¥ Sus representaciones en el Club Pueyrredon alcanzan tal “éxito extraordinario” (LC: 20/2/54, 6) que se
decide trasladarlas a la Rambla del Casino, siendo la primera puesta al aire libre que se recuerde, y con
publico masivo: El halcon, coro dramatico de Jacques Roux, Los habladores, entremés de Cervantes;
La gota de miel, de Leon Chancerel y Casamiento a la fuerza, de Moliére. El propio Ferrigno dicta una
alocucion: “El teatro y la juventud”, donde repasa algunos principios, que conviene citar, ya que son
claramente inspiradores de la doctrina de los independientes marplatenses: a) Define el teatro como arte
popular; b) Recalca la importancia de la formacion actoral y afirma que debe cumplirse esa instancia para
posteriormente realzar la labor teatral; ¢) Sostiene la responsabilidad social del teatro “ligado a la vida y a
la salud del pais”; d) Expresa soslayar al publico de elite y no constreilir sus funciones a la capital sino
realizar constantes giras al interior (Pellettieri: 2003, 138). Ferrigno habia vivido desde 1948 en Paris y
alli tomo6 contacto con teatristas y teoricos que dio a conocer aqui: “Jacques Coupeau y su idea del
comediante y el director como servidores del texto, la escena vacia de escenografia, el decorado
dindmico; la ritmica, el uso de la musica en el juego teatral de Jacques Dalcroze y George Pitoéff, la
concepcion de la improvisacion de Stanislavski y Jacques Dullin, y especialmente la nociéon de coro y
juego dramatico de Jan Doat, Charles Antonetti, Jacques Roux y Leon Chancerel” (id., 139-40). En el
bienio 1952-54 Fray Mocho cumpli6 una labor de difusion, asimismo, significativa en el interior del pais:
cinco veces consecutivas desembarca en Tandil (Obarrio 1998) y en el 54, ademas de ofrecer las mismas
obras mencionadas para Mar del Plata, su director, Oscar Ferrigno, lee una conferencia, “Organizacion
del teatro independiente” (Iriondo 2007, 103 y 111; también en Entre Rios (Meresman 2007, 144)
imparte lecciones sobre Stanislavski (154) y ensefia en Mendoza; en Salta (1957); en Rosario, 8 veces
entre 1952 y 58, y en La Plata (1959). Lo que incitdé FM fue mas decisivo que lo que pudo ensefiar.
Después de La peste viene de Melos (13/10/56) en La Plata, nace un reguero de teatros independientes: La
Lechuza, Los Duendes, Nuevo Teatro, “enrolados en la misma linea de Fray Mocho” (Sanchez Distasio,
2005: 86). En el Centro Dramatico del Litoral (1953) Ferrigno adiestrd a actores en expresion corporal,
el trabajo con la voz “el mismo texto dicho segun distintos estados de animo”, impartié técnicas de
improvisacion, el uso de la malla para el entrenamiento, la discusion sobre los textos y las funciones de
teatro leido, pero nunca llegé a dirigir al grupo y dejo de viajar abruptamente. Sin embargo, puede decirse
que el movimiento independiente rosarino nace con su breve estada (Tello, 2007: 460).
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ULTIMA PELEA DE LA NOCHE Y PERFIDIA:

Dos ejemplos en los que TxI transita por caminos mas complejos

Maria de los Angeles Calvo

(UNMdP)

TxI' nace en Capital Federal el 5 de junio de 2000 cuando un grupo de actores,
dramaturgos, musicos, productores, escenografos y teatristas se unieron a Abuelas de Plaza de
Mayo para poner en marcha el especticulo semimontado A4 propésito de la duda con
dramaturgia de Patricia Zangaro y direccion de Daniel Fanego en el Centro Cultural Ricardo
Rojas. A partir de entonces el movimiento fue creciendo y se extendio a nivel nacional e
internacional®.

En la pagina web de TxI’ pueden leerse dos parrafos que quisiera destacar: “(TxI)
nacié en la profunda necesidad de articular legitimos mecanismos de defensa contra la
brutalidad y el horror que significan el delito de apropiacion de bebés y nifios, y la sustitucion
de sus identidades de un modo organizado y sistemdtico por parte de la dictadura militar.
Delito que atin hoy contintia vigente” y “TxI en su esencia apela a la toma de conciencia y la
accion transformadora de cada uno de nosotros como ciudadanos de un pais que ain no ve
cumplidos los deberes y derechos basicos de su pueblo”. Las citas anteriores ponen de
manifiesto el caracter explicitamente politico de este teatro que se reconoce a si mismo como
“uno de los brazos artisticos de Abuelas de Plaza de Mayo”, haciendo suya la blisqueda y
afirmando el compromiso y la voluntad transformadora de quienes forman parte del
movimiento.

Afio tras afio una comision trabaja’ en la evaluacion y seleccion de las obras que
formaran parte del ciclo. Se analiza que las piezas no contengan lo que se consideran errores

politicos conceptuales tales como la “teoria de los dos demonios”, ni que se representen

! Sigo la escritura que el grupo utiliza para su denominacion, reemplazando la preposiciéon “por” por la letra “x”
que posee una fuerte carga connotativo-ideoldgica.

% En la actualidad hay grupos de TxI en Cordoba, Mar del Plata, San Miguel de Tucuman, Chaco, Mordn,
Quilmes, Rosario, Parana, Entre Rios , y a nivel internacional: Madrid, Catalufia, Barcelona, Uruguay y
Venezuela.

3 El sitio oficial del movimiento es: www.teatroxidentidad.com. De alli han sido extraidas las citas que
transcribo.

* En Mar del Plata TxI nacio en el afio 2002 y sigue los lineamientos generales del movimiento a nivel nacional
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escenas de horror explicito. Los aspectos evaluados no se limitan a valores estrictamente
estéticos, considerandose asimismo los niveles ilocutivos y perlocutivos del acto de habla.’

Ultima pelea de la noche y Perfidia, las dos obras teatrales a las que se referird esta
comunicacion, fueron escritas por Gabriel Di Lorenzo y Omar Magrini, y se representaron en
el marco de los ciclos marplatenses de TxI. Nuestra hipotesis es que en ambas piezas se
evaden los caminos compositivos sencillos y lineales que utilizan estrategias que simplifican
la decodificacion. En muchas de las obras del ciclo parece imponerse la idea de que el hecho
artistico debe ser puesto en funcion del mensaje como si se tratase de dos compartimentos
diferentes, donde uno es solo el vehiculo de transmision del otro. De alli la critica que
reconocidos dramaturgos han hecho al movimiento a pesar de compartir su posicionamiento
ideologico®.

En el presente trabajo haré referencia al texto dramético y no a las puestas en escena.
Dada la brevedad de esta exposicion me centraré en la construccion de los personajes, aspecto
que resulta operativo para corroborar las afirmaciones de la hipdtesis.

El elenco de Ultima pelea de la noche se compone de dos personajes protagdnicos

(Koyac y Fierrito Paez, “padre” e “hijo””

), un coro integrado por cuatro boxeadores y cuatro
personajes secundarios, socios de Fierrito en un virtual acto delictivo.

Las didascalias indican la alternancia luz - oscuridad y los cambios de tiempo y
escenario. El hoy de la pieza nos sitlia en un round de boxeo en el que se enfrentan Koyac
(padre) y Fierrito (hijo) en una ultima pelea. Desde el presente de la accion se recupera el
pasado a través de escenas intercaladas a modo de flashback que nos permitiran comprender la
totalidad de la historia. La accidn se inicia en las instancias previas el desenlace, el comienzo
de la obra es el principio del fin. En su primera aparicion el coro debate acerca de la suerte de
los contrincantes poniendo en evidencia un destino implacable: “Y van a ser 398 golpes en 12

9,8

rounds” y “ya se dijo, €sta tiene que ser la Gltima pelea™. El intertexto que dialoga con la obra

> Seguimos la concepcion pragmatica de Austin en la que se distinguen en los actos de habla tres niveles
elementales: locutivo (aquello que se dice), ilocutivo (intencion o finalidad concreta del acto de habla) y
perlocutivo (efecto que el enunciado produce en el receptor en una determinada circunstancia)

% Hace poco tiempo, en el XIX Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, organizado por el
Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA) en una mesa redonda sobre “Teatro y
politica” en la que participaban Susana Torres Molina, Halima Tahan, Héctor Levy-Daniel, Clara Pando, Jorge
Huertas y Silvina Diaz surgi6 el tema de TxI y algunos de los presentes manifestaron justamente esta idea de que
en este movimiento, a diferencia por ejemplo de Teatro Abierto, parece primar un teatro que no da cabida a
tratamientos sutiles, claroscuros y ambigiiedades que enriquecerian a su entender el texto dramatico.

7 La utilizacién de tales denominaciones solo son utilizadas para simplificar la exposicion y no implican en modo
alguno la aceptacion de relaciones semejantes en la realidad en los casos en que se ha producido la apropiacion
ilegal de nifios, usurpandose y negando la verdadera identidad.

¥ Palabras dichas por el Boxeador 1 quien a lo largo de toda la obra representa la idea de un pleno acatamiento de
los designios del destino que no pueden ser discutidos ni contrariados.
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es sin duda la tragedia griega. Tal como sucede en algunas piezas clésicas se vislumbra a los
personajes como victimas de un destino que ni los propios dioses pueden modificar: “Quién
carajo se creen ustedes para poder salvarlo” dird uno de los miembros del coro. En este
contexto toda aseveracion asume un caracter existencial en el que el lenguaje del boxeo
funciona como metafora de otras luchas, conceptos como “tendremos el privilegio de ser
testigos del nacimiento de una genealogia de campeones, de la certera continuidad de la
sangre”,”...en una pelea que atn hoy, nos trae el sabor amargo de la sospecha”,”...aca se
pelea por otra cosa”’, asumen particular significacion.

La funcion principal del coro, mas alld de ser presentador y asistente de los
contrincantes, es poner en evidencia la inexorabilidad de un destino prefijado e infalible.
Los coreutas discuten acerca de la situacion, los personajes y la resolucion del conflicto, asi
por ejemplo, el Boxeador 2 en sus intervenciones se muestra compasivo € intenta oponer
cierta resistencia: “esto no puede terminar asi, es demasiado para estos pobres tipos”, “¢l no
decidid estar acd” pero finalmente, en la antetltima intervencién del coro, entregando
metaforicamente la toalla, acepta el destino frente a la aseveracion reiterada de los otros tres:
“que la sangre se separe”, y la razon ante la que cede es irrefutable: “se lo robaron”. De hecho,
Fierrito es hijo de desaparecidos'® y fue “comprado” por el boxeador en una carcel donde
trabajaba como pegador para la policia. En una breve escena, en la que a través de un diadlogo
del que s6lo conocemos las palabras de Koyac, se recupera la prehistoria de los personajes, se
lo ve conmovido; siente piedad ante el nifio: “Che cuanto hace que no le dan de comer a este.
Mira las patitas, los bracitos que tiene...”.y pensando en “la Mary”, su mujer que no puede
tener hijos, decide quedarselo “yo por el pibe les doy hasta el ultimo mango”.""

También como en las obras clasicas se produce la anagnorisis, la revelacion de esa
verdad cambia la perspectiva y la reaccion de los personajes quienes pasan a aceptar su
destino ayudando a que este ocurra. En una escena intercalada que transcurre en un bar, en un
pasado cercano, Fierrito se entera por otro personaje de que su padre es un pegador “;quién
sos vos forro? Tu viejo lo unico que puede hacer es pegarle a los presos en la

comisaria...siempre labur6 para la cana”. En la siguiente escena, que en este trabajo citamos

anteriormente, el espectador se entera de la forzada adopcién completando el conocimiento de

? Las bastardillas no aparecen en el original, las he utilizado para destacar esas palabras.

' En ningin momento de la obra se utiliza ese término, el comisario ha mandado que se le entregue el nifio,
aquellos con los que habla (pero que no estan en escena) tienen “chumbos”, el didlogo —mondlogo es tenso y
termina: “;...me querés matar a mi también?

"' Es necesario destacar que es la unica escena en la que hay una referencia directa a los delitos de lesa
humanidad perpetrados por la dictadura aunque no se dan demasiados datos, solo aquellos que resultan relevantes
para el desarrollo de la accion dramatica. La otra alusion es una consecuencia de lo anterior: los reclamos del hijo
al conocer el pasado del supuesto padre, apenas un par de frases recriminatorias.
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la verdadera identidad de Fierrito. Hacia el final, el hijo increpa al supuesto padre precipitando
el tragico desenlace: “Y vos que le pegas a los presos...Amigo de la yuta, pensas que no lo
sé...sos un animal. Toda la vida vendiéndome esa mierda de ser guapo acé arriba y de la
gloria y del respeto jQué respeto! Te tienen lastima jTraidor!”.

Los protagonistas, a diferencia de los de la tragedia no son “nobles y elevados”,
pertenecen a una clase social baja, uno es un pegador de la policia y el hijo apropiado, un
potencial delincuente; sin embargo no podemos evitar sentir compasion ante estos dos seres
sufrientes que inspiran en nosotros sentimientos semejantes a los que inspiraban los héroes
tragicos: nos compadecemos por su sufrimiento (pathos) y condenamos su desmesura,
defectos o crimenes (hybris). Las peripecias que sufren los héroes no eran para los griegos
consecuencia necesaria de una culpa (baste pensar en Edipo), o sus culpas admiten
controversias y discusiones (Orestes, Antigona). En Ultima pelea.. .el hijo es una victima, un
hijo apropiado por los victimarios de sus padres, pero no se lo presenta absolutamente
virtuoso, es como ya he dicho un potencial delincuente. En cuanto al “padre amoroso”, es
complice de los genocidas pero a lo largo de la pieza su gran preocupacion es hacer del “hijo”
un gran campeon e intenta alejarlo de las “malas juntas”. Pero la sangre debe ser separada, el
destino debe cumplirse y termina matando al joven en esta “altima pelea”. Vemos que los
sentimientos se entremezclan, las emociones entretejen un mundo ambiguo y tragico.

En cuanto a Perfidia, se trata de un unipersonal que guarda relacion con la obra Huis
Clos de Jean Paul Sartre, al igual que en la pieza francesa el personaje esta muerto pero a
diferencia de los tres protagonistas de A puertas cerradas'® es consciente de ello desde el
principio. En ambos casos es ya imposible toda accion, solo queda la plena responsabilidad de
los hechos vividos, la existencia ha devenido esencia y como tal es lo caracteristico y
permanente, aquello por lo que una cosa es lo que es. Y Godoy, tal como afirma el personaje
en Perfidia, es: “el traidor, el delator, el soplén, el infame, el buchon. El que se mueve
escuchando entre las sombras, al que se tolera como un animal ponzofioso con el que se tiene
que convivir...Algo atrapado en los espejos de quienes necesitan monstruos para reflejar su
rostro”. A diferencia de la obra sartreana el infierno no son los otros sino la imposibilidad de
lograr el anhelado silencio: “s6lo esperaba la nada desnuda, el eterno silencio de Dios”. Su

capacidad de oirlo todo le ha dado poder y es ahora el momento de responder por sus actos,

"2 Nombre con el que fue traducida al espafiol la obra francesa.
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las voces no pueden acallarse y aun sigue escuchando: “la infancia, el carnaval, mi propia voz
hablando con Celia, el micro y los chicos llegando a la plaza, los desaparecidos...”"".

La desesperacion del personaje se ve intensificada por el caracter ciclico que asume:
un tiro da inicio a la obra, en tanto que el disparo final deviene la certeza de un eterno retorno
en el que los hechos del pasado volveran una y otra vez

A diferencia de Ultima pelea de la noche, en Perfidia no hay accion; nada sucede,
todo se limita al agonico discurso de un ser condenado por sus actos a un no-silencio que
asume también el caracter de destino inexorable: “todo lo que me fue pedido ha sido dado. Lo
que en mi debia encarnarse sucedid. La honestidad hacia este destino ha sido ejecutada”. Pero
tal como sucede con los personaje de Ultima pelea... este ser genera en nosotros sentimientos
contradictorios, Perfidia es la historia de traicionados que devienen traidores, victimas que se
tornan victimarios. Pero un mero analisis psicolégico de Godoy no alcanza para comprender
al personaje. Reducir la psicologia del protagonista a un hijo maltratado o un amante
engafiado no alcanza porque en la obra estd presente también la historia argentina de la Gltima
mitad del siglo XX: el poder de Peron, los bombardeos del ‘55 a Plaza de Mayo, la muerte de
chicos inocentes, los sucesivos golpes de estado, las torturas y desapariciones de la ultima
dictadura militar. La palabra “perfidia” que da nombre a la obra'®, se torna omnipresente: el
personaje es un pérfido, pérfida es también la madre adtltera, el general que lo traiciond,
aquellos que bombardearon nifios inocentes, y también una sociedad que necesita, tal como
explicita el personaje, hombres como Leopoldo Ciriaco Godoy para que sus hijos duerman
tranquilos mientras otros mueren masacrados.

Como se dijo al comienzo de esta comunicacidon nos propusimos demostrar el caracter
ambiguo de los personajes de ambas piezas que se alejan del modelo maniqueo y lineal
planteado por muchas las obras de TxI. Hubiese resultado mas fécil presentar un apropiador y

un delator que resultasen la plena encarnaciéon del mal hacia quien el

publico sintiese un
inmediato rechazo, e hijos apropiados que fuesen absolutamente buenos y que sobreviviesen
como expresion de la justicia poética que no seria mas que el correlato artistico de la justicia
reclamada por los diferentes organismos de derechos humanos. No es este el universo que

plantean estas obras. Si TxI define al teatro como su habitat natural y al hecho dramatico

'3 En esta breve enumeracion ha aunado a modo del recurso de diseminacion y recoleccion diversos hechos a los
que hizo referencia anteriormente, es el final de la obra, en su infancia se dio cuenta de que poseia el don de
escucharlo todo, entre otras cosas a su madre cometiendo adulterio, lo que hizo que su madre sintiese miedo y, tal
como afirma el personaje, “el miedo es poder”. Ha recordado el carnaval y los bailes con Celia. El micro y los
chicos en la plaza hace referencia a los bombadeos a Plaza de Mayo en 1955.

' “Perfidia” es el bolero que baila el personaje con Celia (que no aparece en escena ) en el inico momento de su
vida en que fue feliz junto a la mujer amada que lo traiciona luego con Juan Domingo Perén.

" Tomado de la pagina web de TxI.
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como un puente necesario que une las voces del teatro con el publico y “con cada chico que
aun habiendo recuperado su identidad es participe de una historia siniestra”, Ultima pelea de
la noche y Perfidia tienden ese puente pero transitarlo resulta inquietante y nos ubica como
lectores o espectadores en un lugar menos comodo. Hubiese sido mas sencillo recrear la
formula platonica belleza- bien- verdad pero lo que se pierde en transparencia se gana en
fuerza dramatica. Tal vez, en sus inicios fue importante brindar el mensaje como se brindo,
pero hoy es necesario dar aires nuevos a un movimiento que de otro modo puede condenarse a
una formula estereotipada y artisticamente poco productiva.

Pero no debemos pensar en modo alguno que en las obras analizadas el mensaje es
ambiguo, el solo hecho de la inexorabilidad planteada desde un metaforico destino en que las
sangres deben ser separadas en Ultima pelea...y donde el apropiador termina desolado y
desnudo en un escenario vacio, hasta el planteo existencialista de Perfidia en el que resulta
imposible escapar de “los insoportables rumores del infierno”, convierten la condena de los
culpables en un imperativo categdrico.

Si todo escritor escribe para sus contemporaneos, como decia Jean Paul Sartre, todo
arte verdadero convierte en contemporaneos de algin modo a todos los hombres, y la
busqueda de justicia, la presencia del horror y de la muerte nos conmueven mas alla de
fronteras geograficas o cronoldgicas. Tal vez, cuando el ultimo genocida haya sido juzgado y
el ultimo nieto recuperado, habré obras de TxI que seguirdn teniendo vigencia porque lograron
una sintesis entre lo inmediato, lo urgente y lo imperecedero, torndndose necesarias en otro
sentido, capaces de convertirse en simbolo y testimonio artistico de las terribles ignominias

que los hombres somos capaces de cometer.-
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La actividad teatral marplatense en la temporada 2006-2007

Maria Victoria Campagna

(UNMdP)

Introduccion

Pensar en una nueva temporada de verano en la ciudad de Mar del Plata, implica
irremediablemente especular no solamente con la cantidad de visitantes que vendran a la
ciudad sino también sobre el arribo de numerosas compaiiias teatrales, principalmente
portefias. La ciudad consolidada asi como epicentro del especticulo abre un espacio
artistico de particular  configuracion: la afluencia de esos conjuntos han generado
tradicionalmente una relacion asimétrica en perjuicio de los elencos locales sustentada
basicamente en factores de poder econdémico y no por un “complejo de inferioridad”.
(Chiaramonte: 2000,44). Histéricamente, las producciones capitalinas fijaron territorio en
espacios céntricos de la ciudad instaurando un ambito de control de la actividad teatral sobre
los visitantes y residentes, ocupando edificios de arquitectura especificamente planeados
para espacios de uso actoral y del espectador; una arquitectura ordenada donde cada uno
cumple una funcion de acuerdo a su saber y hacer. Este marcar territorio gener6 datos que se
contabilizaron constituyendo el Unico referente en lo que a caudal de actividad teatral en la
ciudad se refiere; lo que se registra queda archivado, es lo oficial, lo que se reconoce y
difunde. Este dominio territorial condené a cierta “marginalidad” al quehacer teatral local
relegado a zonas no turisticas de la ciudad, obligdndolo a adoptar conductas nomades y
situdndolo en un lugar de “transgresion”, a ocupar salas no tan “ordenadas” con formas de
manifestacion no tan convencionales y con registros dispersos sobre su actividad.

Este trabajo tiene como objetivo, en primer término, mostrar la diversidad de la
propuesta teatral para adultos de la temporada 2006-2007 y determinar cual es el nivel
presencial de los elencos marplatenses en ese escenario. En segundo término, establecer la
evolucion cuantitativa que se ha registrado en los periodos veraniegos -desde la década

del 80 hasta el afio 2007-, de los grupos escénicos locales.
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La presente ponencia estd enmarcada dentro de los lineamientos del proyecto de
investigacion denominado “Estética del Teatro marplatense y su historia desde sus
comienzos hasta la actualidad. La produccion teatral en Mar del Plata” que lleva a cabo el

Grupo de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional de Mar del Plata.

Espacios de representacion

En la temporada 2006/07 la cartelera presentd diversidad de obras y casi en su
totalidad no fueron estrenos sino reposiciones de la temporada invernal. Segin datos
recolectados del diario La Capital, de la ciudad de Mar del Plata, en ese periodo se
contabilizaron 129 propuestas teatrales, y 41 espacios de representacion funcionando.
Las salas Provincial y Hermitage no formaron parte de las opciones, los teatros Atlas y
América fueron rehabilitados para esa temporada.

Los espacios receptores han sido clasificados de acuerdo a una tabla de categorias
segun el tipo de gestion:

a. -Salas de gestion privada comercial, son espacios jerarquizados ubicados en el
area céntrica y turistica con buena infraestructura y gran capacidad. Su disposicion
posibilita la colocacion de grandes marquesinas y todo tipo de carteles promocionales.
Concentran casi la totalidad de la propuesta teatral portefia y las obras que en ellas se
presentan estrenan, por lo general, en la primera quincena de diciembre, acompaifiando la
tendencia que se viene imponiendo de una temprana afluencia turistica. Si tenemos en
cuenta que el 31,2% de los visitantes veraniegos en 2007 eligieron la zona céntrica y
microcéntrica para su alojamiento (EMTUR: 2007,40) y que ese espacio encabezd la
opcion de paseo de los visitantes de ese afo; estos datos agregan un plus de promocion de
esos espectaculos ya que en el area de ubicacion de estas salas convergen residentes y el
mayor porcentaje de turistas estables.

Bajo esta categoria, funcionaron 11 salas que presentaron 21 obras todas ellas
provenientes del circuito portefio.

b.- Salas de gestion oficial, son dmbitos dependientes del gobierno provincial y
municipal; estdn bien equipadas y distribuidas en zonas de facil acceso al visitante.
Presentan producciones sin tanto presupuesto ni publicidad pero constituyen una oferta

teatral impresionante en variedad y calidad. La concurrencia a los espectaculos que se

73



representan en ellas suele verse limitada por la necesidad de compartir el espacio entre los
grupos y también porque algunos elencos se trasladan por la zona atlantica, acotando sus
presentaciones locales, condicionando asi, la eleccion del turista que elige venir por pocos
dias. Bajo esta categoria, funcionaron 11 salas que presentaron 50 obras,

c. -Salas de produccion teatral independiente y de instituciones, son espacios
alternativos, por lo general talleres de teatro, espacios culturales fomentados por
instituciones que presentan obras montadas por los estudiantes y artistas independientes.
Salvo excepciones, se sitian en zonas no turisticas aledafias al centro. Bajo esta categoria,
funcionaron 13 salas que presentaron 47 obras entre locales e independientes.

d.- El resto de las salas son espacios privados y comerciales adaptados y
habilitados para representaciones teatrales y no siempre con infraestructura adecuada para
tal fin; son ambitos por lo general pequenios dentro de shoppings, galerias, locales, hoteles,
confiterias, etc.; se ubican en la zona céntrica Yy turistica, presentan obras sin gran esfuerzo
de produccion, otras con figuras medianamente convocantes o de grupos de teatro
independiente. Bajo esta categoria funcionaron 6 salas que presentaron 11 obras de rubros

variados.

Tipos de produccion

Dentro del conjunto de la produccion teatral la oferta se puede agrupar en
modalidades que conforman un conglomerado de intereses diversos:

1.- Producciones con orientacion comercial cuya particularidad reside en el hecho
de presentar espectdculos con grandes esfuerzos de produccion, novedosos adelantos
técnicos, con figuras centrales convocantes y elencos de actores exitosos o figuras
mediaticas del momento, especialmente  provenientes del rubro television.  Son
empresarios que invierten para ganar y responden a las exigencias del mercado. Ocupan
las salas mas jerarquizadas y céntricas de la ciudad y presentan diariamente una, dos y
hasta tres funciones. Gozan de un excelente nivel de publicidad y también suelen acaparar
la atencidon de los medios periodisticos promoviendo ritualmente escandalos, conflictos y
confrontaciones internas y externas, lo que permite que el publico frecuentemente pase de
espectador a observador de un espectaculo que muchas veces se sittia fuera del escenario.

El costo de las entradas es alto y el caudal de espectadores es superior a las posibilidades de
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la sala, situacion que genera la necesidad de sacar entradas con anticipacién creando
rituales de concentracion de publico frente a las boleterias a mitad de mafiana.

Se presentaron 6 espectaculos pertenecientes a los rubros revista y comedia. Los
registros de consumo indican que la preferencia del publico -dentro del paquete ofrecido-
se concentrd en este tipo de espectaculos. (La Nacion: 2007)

2.-Producciones de menor envergadura pero que orientadas a un teatro de autor y
de compromiso, tratan de fusionar calidad, estética y mercado. Presentan elencos con
figuras convocantes por su trayectoria y nivel artistico de jerarquia.

Se presentaron 13 espectdculos de esa categoria. La modalidad itinerante por la
zona atlantica que llevaron a cabo algunos de esos elencos limitaron la posibilidad de
concurrencia del publico, la dificultad radica en combinar estadia y funcion, si se tiene en
cuenta que el promedio de estancia del turista en esa temporada fue de 7 noches. (EMTUR:
2007, 51) Pero como contrapartida, algunas de estas obras, muy destacadas por la critica,
no alcanzaron éxitos de boleteria en esta ciudad pero si fueron totalmente convocantes en
teatros de la zona. (La Nacién: 2007).

3.- Espectaculos montados y escritos por actores o directores donde ellos mismos
son las figuras convocantes generalmente provenientes del rubro televisivo. Con esta
modalidad, se presentaron 14 espectaculos.

4.- Produccion independiente promovida generalmente por instituciones de estudio,
cooperativas o grupos de auto-gestion. Ofrecen producciones novedosas que salen del
circuito comercial. La tematica es variada: grandes autores de la dramaturgia universal,
obras de creacion propia de los directores de estos grupos de estudio, trabajos de fusion
teatro-danza, etc. El costo para el espectador es bastante econdmico, inclusive lo suelen
hacer conocer en el espacio de la cartelera de los diarios. Difunden su labor a través de
gacetillas y de volantes. La frecuencia de representacion en verano es por lo general uno
o dos dias a la semana, situaciéon que también dificulta la concurrencia de publico por
razones ya expuestas. Son verdaderos centros de promocion de la cultura y abren un
espacio de formacion y divulgacion de habilidades vinculadas a las artes escénicas
constituyendo una movida teatral que va creciendo significativamente.

Con esta modalidad, se presentaron 40 espectaculos nacionales y 51 locales. .
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6.- Otras producciones: Fueron 11 obras de rubros variados que se exhibieron en

salas alternativas

Caracteristicas de la temporada Teatral

La cantidad de turistas del periodo relevado fue de 3.292.797 (EMTUR: 2007-9) y
dentro del rubro actividades recreativas, la asistencia al teatro estuvo en tercer lugar de
preferencia solo superada por la concurrencia a bares nocturnos y casino o bingos.
(EMTUR: 2007-9).La Asociacion Argentina de Empresarios Teatrales (AADET), de
capital federal, nos inform6 que los socios de esa entidad, que conforman casi la
totalidad de las salas de gestion privada de primer nivel a que hicimos referencia,
comunicaron 444.000 asistentes al teatro en Mar del Plata, en la temporada estival 2006-
2007.

Los espectadores debieron erogar entre 40 y 50 pesos por entrada de las obras
capitalinas y en algunos casos aparecieron opciones desde 30 y 35 pesos. El teatro local y el
teatro independiente presentaron diversas posibilidades de costo, entre $7.- y $ 20.- y la
oportunidad de usufructuar el beneficio del 2x1 o descuentos.

La propuesta teatral del periodo que nos ocupa fue de 129 obras, se abordaron
creaciones de 35 autores extranjeros y de la dramaturgia universal, 32 de reconocidos
autores argentinos y 44 de autoria propia y 18 sin precisar. En ese contexto se incluyeron 5
obras de caracter histérico, recreando personajes y situaciones del contexto argentino-
sudamericano. Tal panorama permite pensar en un desvanecimiento del imaginario
colectivo cultural que ubica a Mar del Plata como sede de espectaculos teatrales pasatistas.

La injerencia del sector teatral, en la estructura econdémica del Partido de General
Pueyrredon, es importante debido a que la principal incidencia esta dada por la actividad
generada por los sectores vinculados directa e indirectamente con el turismo. Desde hace
unos anos, en el mes de noviembre “Mar del Plata levanta el telébn”, acto donde las
autoridades municipales y provinciales trasladadas a la capital reciben a los elencos que
vendran. Esta gestion es considerada, desde el sector oficial, necesaria para el crecimiento
turistico y factor de impulso comercial de la ciudad, por lo tanto, se les brinda a los
empresarios teatrales dispuestos en invertir, el apoyo y las facilidades como a cualquier otra

empresa con fines de lucro. El 27 de noviembre del 2006, ambos sectores, oficial y
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artistico, presentaron la cartelera de espectaculos del verano 2007.

Evolucion del Teatro Marplatense

Si se tiene en cuenta que en la temporada 1999-2000 las obras locales ascendieron
a 30 contra 40 foraneas. (Chiaramonte-2000,48), y que en el 2006-07 se presentaron 51
locales contra 78 fordneas, se observa una minima disminucion del nivel de presencia
dentro del caudal de obras con respecto al afio 2000, un porcentaje del 43% en 2000, que
baja a 39,5% en 2007.

En cuanto a la evolucion de la cantidad de obras locales presentadas en temporada
de verano es constante, desde 1975, con 2; 1981, con 5; 1983, con 7; 1984, con 18; 1988,
con 22; 1989, con 22, y 2000, con 30, (Chiaramonte: 2001-51,53), se llego al 2007 con
51. Si tomamos como referencia el afio 1984, caratulado “el afo del despegue de la escena
marplatense” (Chiaramonte-2001,51), se observa que la actividad ya para el 2007 se
habia triplicado.

El espacio de representacion oficial exhibi6 29 obras y las salas de estudios teatrales
y de instituciones acogieron a 21 puestas y hubo 1 en sala comercial alternativa. De esta
forma, en la temporada 2006-2007, las salas de gestion oficial han dado cabida a mas del
57% de la produccion local y las salas de instituciones de estudio, el resto. Esta muy
buena acogida en salas legitimantes dio mayores posibilidades de competitividad. En esa
temporada, las obras marplatenses abordaron creaciones de 17 autores extranjeros y de la
dramaturgia universal, 20 de argentinos, y 11 de autoria propia y 3 sin precisar, lo que
representa una tendencia elocuente a apostar a la jerarquia autoral auspiciando relecturas e
interpretaciones de autores de consagrada trayectoria y fomentar nuevos escritores.

Esta creciente consolidacion de la escena marplatense se debi6 entre otros factores
al nivel de formacioén y perfeccionamiento de los actores a través de las instituciones de
ensefianza radicadas en la ciudad, a una mayor promocion de la actividad destinada a
captar otro tipo de publico, a la variedad de las propuestas estéticas, a la apuesta de
tematicas mas maduras y jerarquia autoral, sin olvidar, la continuidad en tiempo y espacio
en el escenario local.

El teatro independiente nacional que ha venido creciendo también de manera

significativa comparte  en 2006-07 con la produccion local el 70% de la oferta total. El
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diario La Capital, en su seccion espectadculos ha publicado en “agenda teatral” la variada
cartelera de teatro alternativo

De esa temporada y algunas notas destacando periddicamente obras y elencos. Cito
como ejemplo, las notas de los dias 15, 17 y 19 de enero/2007 y las fotografias a color y en
pagina central de puestas locales e independientes entre similares de espectaculos
capitalinos de mayor difusioén, publicadas los dias 16 y 17 del mismo mes. Es tarea
pendiente investigar el tratamiento del tema en otros medios periodisticos y sobre cantidad

de espectadores asistentes a espectaculos teatrales locales.

Conclusiones

En la temporada 2006-2007, se ha observado la reiteracion de una ineludible
solidaridad entre espectaculo teatral e inversion de empresas comerciales portefias. La
produccion marplatense aport6 casi el 40% del total de la oferta, el resto se distribuye en
partes iguales entre el teatro independiente y el teatro capitalino. Junto a las producciones
foraneas que aportaron a la temporada en cuestion varias obras de relieve y calidad
autoral, las propuestas teatrales alternativas involucradas en el mismo desafio han
posibilitado desdibujar la idea de una liviandad tematica estival. La escena local en su
constante busqueda de reconocimiento y de una identidad teatral vélida, generd
resistencias creativas, desplego todo su potencial estratégico y traté de dar todo aquello
que el teatro alineado con los dictados del mercado del espectaculo no ofrecia. Poco a poco
el teatro marplatense ha ido liberandose de los prejuicios que lo ataban a una posicion
secundaria, pero a pesar de estos aspectos positivos persiste hasta hoy una idea de
extrafieza y condicionamiento en el ejercicio de su profesion. Una mirada oficial indiferente
para promover oportunidades de desarrollo de actividades culturales, la falta de aportes
economicos para la supervivencia de la actividad, una inadecuada difusion publicitaria, la
dificultad en conseguir espacios de representacion, etc. son problematicas recurrentes en los
reclamos actuales de los grupos locales. (Alternativa teatral 2009- El Atlantico 2010, notas
periodisticas de los dias 6-3-2009 y 19-6-2010).-
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La operatividad hermenéutica de la mimesis en la estructura receptiva de la obra

de arte y su extrapolacion al ambito del lenguaje

Leandro Catoggio
(CONICET-UNMAP)

La categoria de mimesis de origen estético, podemos decir, revela la estructura
ontoldgica de la experiencia hermenéutica. El acto interpretativo es una realizacion de la
comprension que se encuentra ligada a la funcion imitativa de la palabra que no
representa una mera copia de lo recepcionado sino que en tanto expresion de lo
tematizado lo conserva y lo transmite transformandolo. El acto originario de la
interpretacion vincula la recepcion del horizonte de sentido de lo tematizado
transformédndolo en un nuevo objeto mediante la fusion de horizontes entre el
interpretandum y el intérprete. Para la hermenéutica filosofica la palabra como
imitacion debe comprenderse desde los ejes de conservacidon, transmision y
transformacion. La orientacion recibida del pasado en el registro de la interpretacion se
conserva y transmite pero no de forma dogmaética sino que se transforma en su
vinculacién al presente interpretativo redireccionando su sentido en un significado
acordado. Hay una actualizacion del pasado en el presente que tiene el modo de la
recontextualizacion. La palabra como imitacion recontextualiza lo recepcionado en la
red de significados pragmaticos que constituyen la praxis del intérprete. Es decir, la
palabra como mimesis imita la praxis conservdndola, transmitiéndola 'y
transforméndola.

De esta manera la nocion hermenéutica de juego aplicada al dmbito de la
estética es extrapolable al ambito ontoldgico mediante el hilo conductor del lenguaje tal
cual lo revela Gadamer al final de Wahrheit und Methode (1975: 464-465). La nocidén
de juego (Spiel) cumple una funcion primordial en la estructura del libro debido a que es
ella la que enfrenta el modo de ser originario de la obra de arte a la concepcién moderna
del arte (1975: 97-114). La funcion hermenéutica del juego tiene la virtud de describir la
obra de arte como el verdadero sujeto de la interpretacion estética desplazando la
conciencia subjetiva del centro especulativo. Es decir, el modo de ser de la obra de arte

en tanto juego es independiente de la conciencia de los que juegan. El concepto de juego
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indica la subsuncion de los jugadores al juego mismo. El juego siempre se desarrolla
segun sus propios pardmetros esenciales aunque varien los jugadores. Pero esto no
involucra una ausencia total de los jugadores, los actores del juego, sino que €stos son la
mediacion por la que se realiza el juego. La subordinacion de los actores a las reglas del
juego no implica que ellos puedan interpretar el juego. Al realizar el juego los actores
ejecutan un modo de interpretacion del mismo. La interpretacion opera actualizando el
juego en funcion a los actores y espectadores.

La mediacién de los actores y espectadores de la obra de arte produce lo que
llama Gadamer una transformacion en lo conformado (Verwandlung ins Gebilde)
(1975: 105). El concepto de Verwandlung (transformacion) toma sentido en cuanto la
obra de arte adquiere significado en el hecho de ser ejecutada como interpretacion. La
transformacion es el proceso que se produce en la recepcion de lo tematizado como
efecto de la fusion de horizontes. Segun esto la transformacion no se debe confundir con
una alteracion (Verwandlung ist nicht Verdndderung) (1975: 106). Es decir, lo
recepcionado no altera alguna parte de ¢l manteniéndose siempre idéntico
sustancialmente a si mismo. La alteraciéon pertenece al ambito del accidente de la
sustancia, a la cualidad; pero la transformacioén alude mas bien a la conversion de la
identidad de la cosa que se produce en la interpretacion. La identidad de la obra de arte,
en realidad, deviene en el desarrollo interpretativo asi como también devienen las
identidades de los jugadores y los espectadores. No existe un “ser para si” propio (ein
eigenes Fiir-sich-sein) de los implicados en el juego sino que s6lo son en virtud de su
participacion en el juego (1975: 106). La interpretacion de la obra de arte es un mundo
cerrado en si mismo que no necesita de regulaciones externas que validen las distintas
ejecuciones interpretativas; es en el jugar mismo en que encuentra su patréon de juego,
no hay ninguna medida por fuera del juego que pueda determinar su ejecucion’.

El registro formado no asume ninguna comparacion con una supuesta realidad
exterior que otorgue validez a lo ejecutado. La transformacion se presenta como una
verdad que tiene en su propia presentacion (Darstellung) los pardmetros interpretativos.
Por eso la finalidad (zélos) del juego siempre es inmanente al desarrollo del mismo
juego. No hay nada extrinseco a €l. La presentacion de lo interpretado es una mimesis

de lo conformado en cuanto es una transformacion de lo heredado que conserva lo

! “Gewiss ist es eine Andere, in sich, geschlossene Welt, in der das Spiel spielt. Aber sofern es Gebilde
ist, hat es gleichsam sein Mass in sich selbst gefunden und bemisst, sih an nichts, was ausserhalb seiner
ist” (1975: 107).
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ejecutado transmitiéndolo. De aqui que la mimesis para la hermenéutica tenga un
significado cognitivo (Erkenntnissinn) en cuanto imita pero no en un sentido lato sino
que imita transformando lo tematizado en algo otro. La recepcion de la obra de arte
implica que el significado cognitivo de la mimesis encuentra su propiedad en el
reconocimiento que hacen los intérpretes de ella. Por esto mismo Gadamer recurre a la
doctrina platonica de la anamnesis como un ejemplo de la participacion en la esencia de
lo conocido (1975: 108-109). La obra solo alcanza relieve cognitivo en la medida en
que en ella pueda reconocerse lo que se conoce tal como es conocido®. Por eso la obra
de arte en la interpretacion resulta una cosa que involucra de tal manera a los intérpretes
que éstos encuentran en ella una representacion de su mundo como presentacion
(Darstellung).

La diferencia fundamental con la manera de comprender la recepcion del arte
en la modernidad estd marcada en la distincidon entre representacion (Vorstellung) y
presentacion (Darstellung). Mientras que para la modernidad la obra de arte estaba
confinada al mero goce de la representacion desvinculada del mundo del intérprete para
la hermenéutica filosofica la obra de arte es en si misma una presentacion del mundo.
La obra de arte por eso tiene un rango ontologico y no representativo. Ella esta
vinculada al mundo del intérprete a través de un reconocimiento transformativo que
produce significado. Esto es lo que lleva a Gadamer a indicar que el ser del arte (das
Sein der Kunst) tal cual lo concibe la hermenéutica no puede determinarse como objeto
de una conciencia estética sino como un proceso ontico de la presentacion (des
Seinsvorganges der Darstellung) (1975: 111). En este modo de comprender la obra de
arte el juego en si mismo no es mas que autopresentacion (Selbstdarstellung) (1975:
103). La autopresentacion es la transformacion de lo conformado historicamente en la
obra de arte y, en tanto tal, lo conformado como totalidad de sentido solo alcanza su ser
pleno cuando es jugado en cada caso. La autopresentacion de la obra, de esta forma, es
una reelaboracion como recontextualizacion en que se transforma la misma cosa
significando no solo lo tematizado sino también el mundo del intérprete.

La mimesis, de esta forma, se asemeja con la poiesis en cuanto la
transformacion produce un nuevo objeto. La mimesis como la comprensién no son

. . . 3 , e .y
reproductivas sino productivas’. La categoria hermenéutica de la presentacion

? “Wer etwas nachahmt, lisst das da sein, was er kennt und wie er es kennt” (1975: 108).
3 “Mimesis and understanding for Gadamerian hermeneutics are productive, not merely reproductive”
(Dostal, 2010: 58).
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(Darstellung) apunta en esta direccion. La imitacion no debe verse como una copia
reproductora de lo sido sino como una asimilacion del pasado en el presente. No hay
una representacion en el sentido de una re-presentacion, de una vuelta a presentarse de
la cosa misma sin ningun tipo de mediacioén constructiva. La presentacion de la obra se
presenta como una asimilacion reconstructiva que transforma la cosa en un nuevo objeto
incrementado en su ser. El horizonte participativo del intérprete estd implicado en este
nuevo objeto a la manera de una interpretacion reflexiva que recontextualiza la obra
presentdndola como un algo que antes no era. En la imitacion hay un ejercicio creativo
que opera de forma doble. Por un lado transforma lo imitado asimilando la obra a la red
significativa del intérprete; y por otro lado, incrementa el horizonte receptivo
resignificando su contenido. La presentacion de la obra en el juego del arte simboliza el
mundo en esta doble operacion de recontextualizacion. La autopresentacion de la obra
es no solo autopresentacion de ella misma sino también autopresentacion del mundo.
Este giro gadameriano de la representacién a la presentacion en el dmbito
estético cobra un relieve fundamental en la teoria hermenéutica guiada por el hilo
conductor del lenguaje en cuanto la nocidon de juego es transportada al ambito de la
palabra como Sprachliche Spiele (juegos lingliisticos) (1975: 464). Estos tipos de juegos
aluden a la funcién de la palabra como el elemento configurador de la interpretacion que
opera produciendo significados. Con la nocion de juego desarrollada en la estética
Gadamer aqui gana para el hilo conductor del lenguaje la categoria central de
presentacion (Darstellung). Asi como en la estética este concepto opera contrarrestando
el modo de ser representativo de la modernidad pero en el ambito del lenguaje. Mientras
que en la estética dicho concepto responde a la conciencia abstracta desvinculada de la
existencia y sin valor cognitivo de la modernidad en el ambito del lenguaje responde a
la abstraccion de la palabra como mera herramienta del pensamiento. Para la
hermenéutica filosofica no existe una separacion entre palabra y pensamiento. Al
contrario estos elementos mantienen una relacion identitaria. El lenguaje posee una
universalidad a la altura de la razén o mejor dicho el lenguaje es el lenguaje de la razon
misma’. Por eso el fendmeno hermenéutico de la comprension no puede describirse
desde una teoria instrumentalista de los signos que entiende a la palabra como objetos
disponibles o que hay que poner a disposicién para lograr la interpretacion. Para la

hermenéutica tanto la ciencia como la moderna filosofia del lenguaje reducen la funcion

* “Die Sprache ist die Sprache der Vernunft selbst” (1975: 379).
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de la palabra a la mera forma, a una formalizacion abstracta desvinculada de todo
contenido.

El lenguaje, dice Gadamer, es presentacion’. Y en este sentido no hay una
diferencia entre forma y contenido sino una unidad de sentido que significa
interpretando. El concepto de juego que aludia en la estética a la autopresentacion de la
obra de arte es transportada a la esfera del lenguaje como la autopresentacion de la
palabra. El lenguaje es un juego mimético en donde se puede reconocer el modo de ser
del mundo®. La palabra fundada en la transposicién de los significados pragmaticos en
significados lingiiisticos al presentarse no hace mas que presentar, hace patente, el
mundo como la fusiéon de horizontes entre pasado y presente. De esta forma, el
significado se observa como el efecto de la fusion que proyecta posibilidades
realizativas de interpretacion incrementando el ser de la palabra. La palabra como
presentacion muestra el mundo y al mismo tiempo abre la potencialidad realizativa del
lenguaje. La correspondencia entre pensamiento y lenguaje produce que la razén misma
no sea una determinacién previa a la interpretacion sino un efecto de la fusion de
horizontes que se presenta como posibilidades facticas de accion. La doble operatividad
que se observo en la estética a través de la mimesis se conserva en el lenguaje como la
recontextualizacion de la red significativa del mundo mediante el significado alcanzado
en la interpretacion.

La vinculacion entre los significados pragmaticos y los significados
lingtiisticos hace que la productividad del lenguaje en la interpretacion reconduzca el
significado al conjunto semantico-pragmatico originario modificandolo. La orientacion
previa de la tradicion, de este modo, se recontextualiza en funcién a la interpretacion
actualizada en el lenguaje como presentacion. Segin esto el pensamiento ligado al
lenguaje aparece como un producto de la fusién que en su ejercicio pragmatico abre un
campo de posibilidades de significacion en el mundo. En este sentido la palabra es
mimesis de la praxis. Ella revela que el conjunto semantico-pragmatico originario es
imitado en la interpretacion como una reelaboracion que se produce por una
transformacion de lo tematizado conservandolo y transmitiéndolo. La palabra como
presentacion imita poiéticamente; es decir, imita pero no en tanto copia o instrumento
que refiere a algo externo sino que imita transformando el objeto segiin un registro

operacional inmanente a la realizacion de la comprension. La mediacion total (totale

>« .. Sprache, d. h. Sichdarstellen ist” (1975: 461)
6 “Language is mimetic play in which we recognize the way the world is” (Dostal, 2010: 50).
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Vermittlung) de la que haba Gadamer acerca del fendémeno estético cobra significado en
el lenguaje como la implicacion receptiva inmanente a la construccion semantica del

objeto interpretado (1975: 114). -
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Las poéticas en el teatro de Guillermo Yanicola

Eduardo Chiaramonte

(UNMdP)

Guillermo Yanicola (Buenos Aires, 1966) es musico, actor, autor y director teatral.
Reside en Mar del Plata desde 1976 e integro distintos grupos musicales y teatrales. En
su formacion actoral destaca su entrenamiento como “clown” con Guillermo “Tot6”
Castifieyras. Yanicola integra una camada de teatristas formados en Mar del Plata,
como Héctor Martiarena, Adrian Canale y Mariano Moro, que coinciden en ser autores
y directores de sus obras, y en haber producido durante la primera década de este siglo
piezas que comparten la caracteristica de tomar distancia de la poética realista
predominante en la ciudad en la segunda mitad del siglo XX. A partir de la
intensificacion de la teatralidad, el acento puesto en el juego corporal y gestual de los
actores, la comicidad, la exhibicion de los artificios teatrales, las puestas de sus obras
parecieron responder al estimulo proveniente de la renovacion teatral surgida en Buenos
Aires desde mediados de los afios 80.

En los anos finales del siglo anterior y en los primeros del actual surgen grupos
como Tusytala, de Héctor Martiarena, con sus obras Cuentos de crédulos y crdpulas,
Humaita, El puente de los suspiros; Los del verso, de Mariano Moro con Mataras a tu
madre, Edipo y Yocasta, La suplente, Fraternidad , Adridn Canale con Remedios para
calmar el dolor, Hablar de amor, Ponerse en pie, Una sociedad secreta.

En 2003, como autor y director, Yanicola estrend Floresta. Reunion de cosas
agradables y de buen gusto, y en 2004, como actor, autor y director, Disparate. Hecho
o dicho fuera de razon y regla. Las dos obras fueron publicadas en 2006 por la Editorial
Martin, de Mar del Plata, y desde su estreno se han representado en diversas salas hasta
la actualidad. Obtuvieron premios en festivales provinciales, nacionales y Estrellas de
Mar en distintos rubros. En 2007, estrena Ubu .Un beso unico, version de Ubu Rey, de
Alfred Jarry, que junto a Floresta y Disparate son las puestas de su grupo que mas
funciones acumulan y las que lo consolidaron como uno de los autores-directores mas
promisorios del teatro marplatense. En lo que sigue, intentamos describir los
procedimientos utilizados por Yanicola, que se sustentan en la poética del absurdo y en

conceptos provenientes de las vanguardias histéricas.
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La didascalia inicial de Floresta dice: “Todo serd rustico, despojado, venido a
menos, sin tiempo”. Mas adelante indica: “Todo tendrd un tono clownesco, parddico,
humoristico”. Las mismas pautas para el registro actoral: “tono circense”, “juego
clownesco”. El paso del tiempo es establecido por una voz en off: “Uno. El primer dia”.
“Dos. La noche del primer dia”, que establece una estructura de cinco escenas. La
accion se situa en un pasado impreciso entre fines del siglo XIX y principios del XX.

Los personajes son tres: la Madre, la Hija que Espera, la Hija que Limpia. La madre
siente nostalgia por el pasado de esplendor de una familia burguesa, bien establecida y
es testimonio del presente de decadencia: guarda escombros de casas de gente de
“alcurnia, estirpe y abolengo”. Luego de haber empefado el baston, el escudo heraldico
y el sable corvo del padre, es la poseedora del ultimo bien familiar: su dentadura postiza
de oro.

La Hija que Espera hace un recorrido inverso del pasado historico a través de un
novio soldado de Roca, Mitre, Rosas, San Martin, Belgrano y Liniers, al que aguarda
con impaciencia para concretar su sueflo de amor. En su transcurso, vaticina gloriosas
victorias militares en Cancha Rayada, Vilcapugio y Ayohuma. El soldado viajero en el
tiempo aguardado por la Hija que Espera habra sido el combatiente de los ejércitos
exterminadores de indios de Roca, de paraguayos de Mitre y de unitarios de Rosas, y
cuando hubiera servido a los ejércitos libertadores se lo asociara a las derrotas.

La Hija que Limpia, atada a la vida real, a las urgencias mas acuciantes, connota la
materialidad -la casa, la comida, el dinero- y es presentado como el personaje de mas
evidente falta de escrupulos, capaz de llegar al crimen, pero también el mas
transparente, univoco. En cambio las otras dos mujeres, que hacia el final también se
revelan dispuestas al crimen, convergeran en ¢l luego de recorrer los sinuosos caminos
de la enajenacion, el recuerdo y la ensofiacion. Cada sujeto persigue un objeto distinto:
la preservacion del pasado, el amor roméantico, la supervivencia.

El nivel de lengua ofrece un registro cuidado, parédicamente literario en la Hija que
limpia y en la Madre, transgredido en pocas ocasiones con oportunas groserias.
Deformaciones de apellidos tradicionales caricaturizan a las familias de la burguesia
argentina. En varios pasajes, como toda la cuarta escena, los didlogos recuerdan al del
teatro de lonesco: reiteraciones, contradicciones, juegos de palabras. Asimismo un
procedimiento caracteristico del teatro del absurdo —la vuelta atras y la repeticion del
didlogo- se verifica en la ultima escena. El desocultamiento de los procedimientos

teatrales —explicitamente sefialados en las didascalias-, acciones y artificios (cuchillos
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clavados en la cabeza, mufeco-doctor, muertes que no son definitivas) procuran el tono
circense, antirrealista. Se pone en evidencia el juego teatral, el simulacro de la
representacion, procedimientos autorreferenciales caracteristicos de la creacion
posmoderna.

Leida en clave politica y atento a la fecha de estreno, 6 enero de 2003, a pocos meses
de la crisis 2001-2002, es dificil no relacionar ese presente de frustracion y decepcion
con la semantica de la obra, visién en escorzo de la decadencia argentina. Si el autor
construye a su destinatario a partir de sus reclamos, los del publico, los de su época, la
obra ofrece un mundo a ser tomado en cuenta por el espectador para su evaluacion, para
la comparacion, para la interpelacion a su mundo real.

Si apelamos a nuestra historia teatral, Floresta nos trae imagenes y situaciones que
recuerdan a Las de Barranco pero en un registro paroddico, en algin punto mas sérdido
y cruel, aunque atenuado por la recurrente muestra del artificio teatral. La mirada final
es pesimista: en un nuevo giro autorreferencial, de teatro dentro del teatro, las actrices
se niegan a terminar la funcion para no volver a la realidad.

Disparate, estrenada el 8 de enero de 2004, presenta a una pareja, un Hombre y una
Mujer —asi identificados en el texto dramadtico- alrededor de una mesa poblada de
electrodomésticos. Yanicola acentia procedimientos de la poética absurdista
(postergacion de la intriga, transgresion del encuentro personal, vueltas a cero, disputas
verbales con series de repeticiones y oposiciones) que remiten sobre todo al primer
Ionesco, el de La cantante calva, La leccion, Las sillas, Victimas del deber. Los
personajes no poseen nombre ni rasgos propios, son Hombre y Mujer que a lo largo de
la pieza se llaman con distintos nombres en una proliferacion torrencial que busca
incluir a la mayoria de los seres humanos en ese mundo “de sensibilidad para lo
intrascendente, indiferencia o silencio para lo importante” como se sefiala en el prologo
de la obra.

La poética teatral de Disparate se radicaliza en relacion con Floresta: en esta habia una
entrega de mundo, una critica implicita a un contexto historico. En Disparate los sujetos
se oponen pero no hay busqueda de un objeto. La intriga se posterga indefinidamente,
las vueltas a cero, los juegos con la semantica de las palabras y con la sintaxis de los
enunciados son constantes. No hay desempefo fisico, salvo que cada tanto los
personajes giran la mesa con electrodomésticos; los niveles de prehistoria son minimos.
En el aspecto verbal, el discurso no es referencial, tiende a lo metalingiiistico, y se

exprime la ambigiliedad semantica que proveen los lugares comunes. Las frases hechas
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se actuan para darlas vuelta, mostrar el revés de las metaforas cotidianas del lenguaje ,
desnudar las convenciones del habla comun. (“Mira como viene la mano”, Para de darte
manija”). En la estructura escénica, cada tanto se producen cortes anunciados por
cambios de luces y de tonos en los enunciados que procuran la impresion de un discurso
mas “trascendente”, serio y reflexivo en el que los personajes pondrian en cuestion el
sinsentido o la trivialidad de las acciones:

Hombre: ;Qué es esto, Dios mio, qué es todo esto?

Mujer: No hay mas, se acabd, se termind todo...

Pero a medida que esos paréntesis —que comienzan siempre iguales- alargan sus
parlamentos, se percibe que esos quiebres se integran al todo disparatado, aburdista de
la obra: “ Dios santo, se termind todo, todo...se termind todo el pan de manteca”.
Yanicola sefiala en el prélogo de la edicion que los sentimientos quedan escondidos tras
las palabras, y que hay algo de enfermizo en las conductas humanas que aceptan sin mas
convencionalismos y reglas que obran como mecanismos de defensa ante “un mundo
agdnico y monstruoso, insensible y enfermo” (Yanicola, 2006: 57-58)

Disparate se acerca a las textualidades del “teatro de la desintegracién” expuestas por
Martin Rodriguez (2001: 463-476): se ponen en crisis ideas modernas como el lenguaje
y la comunicacion, el amor y los sentimientos solidarios. . El lenguaje es insuficiente
para apresar la realidad, para expresarla. El didlogo en la obra de Yanicola es una
muestra fiel de lo sefialado por Ubersfeld (2004:81), de que las leyes conversacionales
son violadas continuamente en el teatro porque el teatro es el lugar donde estan en
primer plano para ser expuestas. En la vida real pueden pasar inadvertidas, en el
didlogo teatral son casi su razon de ser. La cantidad y la calidad, la relevancia y la
claridad en el didlogo se transgreden porque de lo que se trata es de mostrar la
desmesura, la falsedad, la irrelevancia y el sinsentido, es decir, los fracasos de la
comunicacion que derivan en los fracasos en las relaciones interpersonales. Tal vez la
insuficiente o parcial respuesta de Yanicola a ese reclamo implicito del publico que le
pregunta al creador “;qué es todo esto que vivimos? ;qué sentido tiene?” sea: “Esto es
algo fuera de razdn y regla, es un disparate”.

Si en las obras comentadas Yanicola se apropia de procedimientos del teatro del
absurdo, en Ubu, un beso unico experimenta con ideas provenientes de las vanguardias
histéricas, segin las denomina Peter Burguer (1987). En el programa de mano de la
obra —estrenada en noviembre de 2007- se expresa que estd basada en Ubu rey, de

Alfred Jarry, y en textos de Antonin Artaud y Tristan Tzara e imagenes de Man Ray. Se
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transcribe un enunciado de E! teatro y su doble: “;Y por qué no habriamos de imaginar
una pieza compuesta directamente en escena, realizada en escena?” Artaud propuso un
teatro de impacto violento sobre el espectador, de llevar a la escena una concepcion de
la vida apasionada y convulsiva donde se fundieran la musica, los gritos, la insensatez,
el teatro y la danza. Tzara, por su parte, abominaba del concepto de belleza impuesto
desde el Renacimiento, basado en la representacion ilusionista, sentimental, que daba
como resultado un arte complaciente del gusto burgués . Rechazaba las reglas y
convenciones artisticas. Planteaba que el objetivo del arte es el contacto inmediato con
la realidad porque este contacto es la fuente de emocion. Propugnaba una poética de la
inmediatez, la espontaneidad y la intensidad. Burguer dice que las vanguardias de
principios del siglo XX plantean una autocritica de la institucion arte en su totalidad y
en organizar, “a partir del arte, una nueva praxis vital” (Burguer: 1987, 104).

Yanicola intenta elaborar teatralmente algunos de estos postulados partiendo de una
idea escénica eficaz: la reunion de jovenes burgueses —hombres de saco y corbata,
mujeres de largo- en una fiesta en la que se juega a representar Ubu rey. La bebida, el
baile, propician un ambito de desinhibicion que permite a sus participantes decir los
textos de los personajes de Jarry como catarsis o purgacion de sentimientos que en
situaciones mas cotidianas no se permitirian. La version de Yanicola presenta un texto
recortado en una puesta en la que los actores, ademads, tienen la posibilidad de
improvisar y cambiar el orden de las escenas en cada funcion en un intento por cumplir
con aquel enunciado de Artaud. Y con la idea expresada por Yanicola asimismo en el
programa de mano de poner en cuestion el modo de representacion, de que cada funcion
sea unica e irrepetible, de no fijar, no cristalizar. Se presencia un intenso desempefio
fisico de los personajes de la fiesta, que aprovechan la representacion para injuriar ,
emborracharse, iniciar juegos sexuales o de tortura y sometimiento en un
desdoblamiento entre sus personajes de burgueses y los personajes de Ubu.

La propuesta de diferentes planos, la aparente “realidad” de la fiesta y el juego de
representacion teatral, es enfatizada por una proyeccion de video que muestra distintos
puntos de vista de la escena. El procedimiento —sumado a la musica con parlantes “in
situ” a la manera de cualquier living “real”- pone distancia con la intriga original y
construye una puesta falsamente realista en la que los personajes (padre Ubu, mama
Ubu, capitan Bordura, Bugrelao, zar Alejo, rey Wenceslao, soldados, palotinos)
encarnan en los jovenes burgueses que impregnan la fiesta de violencia, estupidez,

crueldad, sometimiento, lujuria, vacuidad.
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En sintesis, para concluir, decimos que Guillermo Yanicola, formado en las técnicas
teatrales del “clown”, con el estimulo de la renovacion teatral producida en el teatro
portefio a mediados de los ochenta y abrevando en las tradiciones teatrales de las
vanguardias historicas y de las neovanguardias del siglo XX, aparece desde comienzos
de la década actual con una intensa labor como autor y director y habiendo obtenido el
reconocimiento del publico y del campo teatral marplatense y regional, exteriorizado en
los premios logrados y en el interés que ha concitado su obra en los investigadores

teatrales de la zona.-
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La condicion ontologica de la Forma del arte como fundamento para la
transformacion social.

Romina Conti
(CONICET - UNMdP)

Introduccion

Es necesario destacar, en primer lugar, que este trabajo aborda la teoria estética
de Herbert Marcuse. Pese a que algunos de los conceptos que se analizaran pertenecen a
otras obras del autor, fundamentalmente se trabajara un articulo de 1972, “El arte como
forma de la realidad”, y el libro titulado La dimension estética. Critica de la ortodoxia
marxista, publicado en 1978. No debe perderse de vista que la propuesta estética de
Marcuse se instala en el marco completo de su critica a las sociedades contemporaneas
y de su teoria del cambio social, de modo que la cabal comprension de la misma nos
obliga a retomar algunos de los puntos presentes en el analisis de estos problemas.

El centro de la reflexion de estas paginas esta constituido por la tesis marcusiana
de que el arte es trascendente y rebelde a la realidad establecida en funcion de su propia
condicién ontologica, vale decir, de la forma-arte como tal. Para analizar esta
concepcion se partira de la explicacion de los fundamentos que la sustentan en cuanto a
la concepcidn del arte y de la vida social, para luego analizar el salto propuesto - desde
ese dominio de lo artistico- hacia el orden politico de la transformacién social. Por
ultimo, se sefialardn algunas limitaciones en la propuesta de Marcuse y las lineas

problemaéticas mas relevantes para debates futuros.

La forma del arte y el arte como forma

El articulo mencionado de 1972 esta escrito pensando en el contraste, tan
marcado en la época de los ‘60 y ’70, entre las formas tradicionales de arte y las
vanguardias, fundamentalmente en los derivados tardios de éstas ltimas tales como el
living Art o las variadas formas de anti-arte. Aun asi, para poder llegar a la relacion
posible entre arte y realidad Marcuse comienza preguntandose por la categoria de arte,

en la medida en que retne todas las variadas expresiones artisticas de la historia. “;Qué
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clase de entidad es ésta cuya «sustancia» es lo idéntico que resiste a todas sus
transformaciones”."

Las diferentes manifestaciones artisticas en todos los géneros nos permiten
eliminar algunas posibles respuestas a esta pregunta. Esta ‘“‘sustancia” no podra ser
nunca el argumento, ni el tema, ni el material, sino inicamente la Forma. “En virtud de
la forma, y s6lo de la forma, el contenido logra ese caracter unico que lo convierte en el
contenido de una particular obra de arte y no de la otra”.? De esa manera, a través de la
Forma, la obra ingresa a lo que Marcuse llama el “ambito” de las formas que no es otra
cosa que una realidad historica.

Ese ambito de las formas se compone de una secuencia de estilos, temas,
técnicas, etc. propias de una sociedad e irrepetibles. Sin embargo, la infinitud de las
determinaciones posibles, se encuadran en una Forma mas amplia que distingue al arte
de todos los otros productos de la actividad del hombre. Esta Forma tiene que ver con la
funcién que le corresponde al arte dentro de la sociedad desde que se transformd en una
suerte de “técnica” entre otras. Esta funcion social es la de “aportar el «descanso», la
elevacion, la pausa en la terrible rutina de la vida, la de presentar algo “mas elevado”,
“mas profundo”, acaso “mas verdadero” y mejor que satisficiera las necesidades
insatisfechas en el trabajo y el entretenimiento cotidianos y, por consiguiente, algo
placentero”.?

De este modo lo particular de la forma del arte, su condicién ontologica, tiene
que ver con un modo de relacion del hombre con el mundo y con los otros hombres que,
suspendiendo el modo mercantil que caracteriza la totalidad de las relaciones en el
orden social establecido, se define en funcion del placer y —como veremos un poco mas
adelante- tiene que ver con la sublimacion.

Cabe hacer aqui un paréntesis breve para recordar que en el centro de la critica
marcusiana al orden social vigente se encuentra el problema del placer. Marcuse analiza
este problema partiendo del analisis de los postulados de Freud en El malestar de la
Cultura. Este analisis, desde luego en clave politica, es el que da origen a uno de sus
textos mas conocidos: Eros y Civilizacion, publicado en 1953 y que posee un capitulo
completo dedicado a la dimension estética en el que ya se presentan muchas de las ideas

que luego se desarrollarian en los textos mas especificos.

! MARCUSE, H. “El arte como forma de la realidad”, en New Left Review, nro. 74, afio 1972, pp. 51-58,
Trad. José Fernandez Vega, Version digital del sitio web oficial de Herbert Marcuse, p.2

% Ibidem, p.3

3 Ibidem, p.4
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Grosso modo, lo que alli sostiene Marcuse es que la represion del principio del
placer que Freud postula como necesaria para la civilizacion, y su sustitucién por el
principio de realidad, cobran un plus represivo en las sociedades que llama del
industrialismo avanzado y que hoy llamariamos del capitalismo tardio. De modo que la
sensibilidad humana, vinculada a esta imagen de Eros y al principio del placer, es
objeto de una represion que ya no es la necesaria para la vida en sociedad, sino que se
trata de una represion excedente que responde a las necesidades de una determinada
organizacion social y econdmica ligada a la ideologia de ese industrialismo avanzado.

Asi, en el texto mencionado sostiene: “en un orden represivo, que refuerza la
ecuacion entre normal, socialmente util y bueno, las manifestaciones del placer por si
mismo deben aparecer como fleurs du mal”.* De modo que al identificar, en el articulo
de 1972, la Forma del arte con su funcion social, reducida a posibilitar un lugar
“controlado” para el placer “durante el recreo cultural”, Marcuse parece entrar en una de
las “paradojas” que le han sido muchas veces sefialadas. Es decir, si la Forma del arte se
identifica con su funcion social en el orden represivo, entonces no habria posibilidad de
trascender esa funcién, o —de otro modo-, la Forma no se presentaria como lo
especificamente propio de ese particular modo de relacion no represivo que el arte
identifica. Volveremos a esto en un momento.

En la obra de 1953, Marcuse afirma que una de las principales formas de
represion consiste en “la feroz y a menudo metddica y consciente separacion de la
esfera instintiva de la intelectual, del placer y del pensamiento”, €sta —sostiene- “es una
de las mas horribles formas de enajenacién impuesta al individuo por su sociedad y
espontaneamente reproducida por el individuo como una necesidad y satisfaccion
propia™. Su propuesta de cambio social requiere entonces, en un primer momento, de
un quiebre con esa asimilacion de las formas represivas que posibilite el transito hacia
la reconciliacion de ambas esferas humanas.

Es justamente por esto que, en la misma obra, Marcuse retomaba algunos de los
planteos kantianos de la Critica de la Facultad de Juzgar, particularmente la posicion
mediadora que Kant le otorga a la dimension estética, entre la sensualidad y la moral, y
que la hacen poseedora de principios validos para ambos dominios. En la medida en que
la percepcion estética es intuicion, no nocion, la experiencia estética basica es sensual

antes que conceptual y esta acompaiada de placer. El placer que acompafia la

* MARCUSE, H. Eros y Civilizacion, Trad. Juan Garcia Ponce, Barcelona, Ariel, 1995, p.58.
> MARCUSE, H, Eros y civilizacion, Trad. Garcia Ponce, Barcelona, Ariel, 1995. pag. 12.

94



percepcion estética es el resultado de la apreciacion de la forma pura de un objeto,
independientemente de su “materia” y de sus “propositos” y este tipo de representacion
es la tarea de la imaginacion. La imaginacion estética es creadora, en el sentido de que
produce belleza mediante una sintesis propia y es, por tanto, la facultad mediadora por
excelencia.

Marcuse observa que “en la imaginacion estética, la sensualidad genera principios
universalmente validos para un orden objetivo™, que se define mediante dos categorias
centrales: “determinacion sin propdsito” y “legalidad sin fin”. El caracter comun a
ambos principios es la gratificacion de las potencialidades liberadas del hombre,
mediante el libre juego y no cefiidas al principio de rendimiento de la sociedad
industrial avanzada que tanto critica. Es por esto que Marcuse arriesga a ver en la
dimension estética la posibilidad de un cambio hacia un orden no represivo.

Desde la mirada marcusiana, la reconciliacion estética, (de la sensualidad y el
intelecto humanos mediante la imaginacion), implica oponer a la tirania de la razén, y a
la razon tecnoldgica, un fortalecimiento de la sensualidad, e incluso a liberar a esa
sensualidad de la dominacion represiva de la racionalidad propia de la sociedad
industrial avanzada. En el mencionado Ensayo sobre la Liberacion afirma que “la
transformacion radical de la sociedad implica la unidon de la nueva sensualidad con una
nueva racionalidad. La imaginacion se transforma en productiva si se hace mediadora
entre la sensibilidad por una parte, y la razén tanto tedrica como practica por la otra, y
esta armonia de las facultades guia la reconstruccion de la sociedad™”.

Este es el sentido en el que Marcuse asimila la libertad de la imaginacion a la
libertad politica. La imaginacion no como fantasia y ficcion insignificantes y utdpicas,
sino una imaginacion como disciplinada proyecciéon que inaugura el camino de las
posibilidades liberadoras del hombre. La libertad de la imaginacion tal como existe y es
practicada en la creatividad artistica es la que aqui se sefiala como camino a la auténtica
libertad politica.

Se trata de una propuesta de cambio que pretende invertir todos los d6rdenes,
puesto que lo que se trata de instaurar no es una modificacion en las relaciones ya
existentes, sino un nuevo principio de realidad que s6lo puede ser alcanzado desde una
nueva relacion entre los instintos y la razoén. Llevado a los términos del diagndstico

marcusiano, se trata de una reconciliacion entre el principio de placer y el principio de

® MARCUSE, H., Eros y civilizacién, Trad. Garcia Ponce, Barcelona, Ariel, 1995. pag. 168.
"MARCUSE, H., Ensayo sobre la liberacion, Bs.As. Ed. Gutierrez, 1969, pag. 44.
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realidad, que daria origen al cambio cualitativo de la sociedad contemporanea rejido por
un orden no represivo.

Ahora bien, ;qué ocurre entonces con el arte de acuerdo con esa funcidn social
que le es asignada en el orden contemporaneo?. Marcuse respondera que se convierte en
una fuerza “dentro de la sociedad (existente), pero no una fuerza de la sociedad

(existente)”. ®

Trascendencia politica de la Forma del arte

Como espero haya podido verse hasta aqui, Marcuse ve en el arte ese espacio de
resistencia de las verdaderas necesidades humanas que no tienen que ver ya con el
rendimiento y la eficacia sino con modos de ser y de relacionarse con el mundo que
presentan una gran distancia respecto a los modos cosificados y cuantificados de
relacion. Aun asi, esto no le impide ver que en el orden establecido, el arte ha sido
reducido a un espacio marginal en el que también cumple una funcién para el sistema:
canalizar la necesidad de liberacion del placer y generar la ilusion de plenitud.

Asi, la Forma verdadera del arte, que es la que puede trascender -por su misma
configuracion- hacia la transformacion social, se encuentra “velada” en el orden actual.
“Como parte de la cultura establecida, el arte es afirmativo puesto que respalda esa
cultura; pero en tanto alienacion respecto de la realidad establecida, el arte es una fuerza

© 359
negativa’

. Aqui se explicita claramente la concepcion marcusiana: mas alla del grado
en que los valores dominantes o los estandares del gusto determinen al arte, el siempre
serda “mas que y distinto de” el entretenimiento y el embellecimiento de lo existente
porque revela siempre lo que aparece silenciado y velado en la vida cotidiana.

Para Marcuse, es la sublimacion del arte lo que representa la condicidén
ontoldgica propia de su Forma, no se trata de un proceso interior del artista sino que,
como sostiene en La dimension estética: “El mundo del arte es el de otro principio de
realidad, el de la enajenacidon, y so6lo como alienacion realiza el arte una funcion

cognitiva: informa de verdades no comunicables en ningin otro lenguaje; contradice ,

en definitiva”'’. Esa alienacioén que le posibilita al arte “nombrar lo innombrable” es

8 MARCUSE, H. “El arte como forma de la realidad”, en New Left Review, nro. 74, afio 1972, pp. 51-58,
Trad. José Fernandez Vega, Version digital del sitio web oficial de Herbert Marcuse, p. 3.

? Ibidem, p.4

"“MARCUSE, H. La dimensién estética, critica de la ortodoxia marxista, Trad. y Edicion de J.F. Yvars,
Madrid, Biblioteca Nueva, 2007, p. 63
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posible solo en la sublimacion y por eso ésta constituye la condicion ontoldgica propia
de su Forma y se convierte en condicion de posibilidad de la transformacion social.

Desde luego que no se trata de un proceso simple, Marcuse asume que el arte no
puede cambiar el mundo, pero considera que tiene un papel imprescindible a la hora de
transformara la conciencia y los impulsos de “los hombres y mujeres capaces de
cambiarlo”. Todo aquello que aparece velado en las sociedades contemporaneas, resiste
en el arte de un modo particularmente ligado a su forma, hay en ella un potencial que
aun no ha podido ser eliminado y cuya puesta en acto, aunque no puede ser
autonomamente realizada, constituye una suerte de “principio de esperanza”.

Las fuentes del potencial politico radical “se encuentran ante todo en la
peculiaridad erodtica de la belleza que persiste pese a cualquier transformacion en el
“juicio de gusto”. Perteneciente al dominio de de Eros, la belleza representa el principio
de placer. En consecuencia, pues, se alza contra el principio de dominacion que
prevalece en la realidad”.!'Pero estas elucidaciones, con las que podemos acordar en un
primer momento, no estan exentas de dificultades. La primera de ellas esta dada por lo
que presentabamos mas arriba, vale decir, si en el orden establecido, ese potencia
politico del arte es absorbido por lo que Marcuse llama la cultura afirmativa, ;de qué
modo puede “alzarse” contra el principio de dominacion?

Este y algunos otros problemas aparecen como limitaciones a una propuesta que,
con todo, pone a la dimensidn estética y al arte como tal en el centro del mundo politico

y de la posibilidad del cambio social.
Observaciones finales: sobre las posibilidades de la transformacion

Sobre el final del ensayo de 1972, Marcuse nos ofrece palabras contundentes:
“El arte es trascendente en un sentido que lo distingue y lo separa de toda realidad
cotidiana que podamos concebir. No importa cudn libre sea, la sociedad estara marcada
por la necesidad: la necesidad del trabajo, de la lucha contra la muerte, la enfermedad y
la escasez. Respecto de ellas, y s6lo de ellas, las artes conservaran por lo tanto formas

de expresion que les correspondan, una belleza y una verdad antagonicas con las de la

" Ibidem, p. 103.
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realidad”'?. Para Marcuse es en estas formas, en las que reside un genuino elemento de
rebelidon que augura las posibilidades de una transformacién social.

Como sefialdbamos antes, es dificil determinar de qué modo lo que resiste en el
arte puede trascender su esfera para convertirse en fuerza politica de la sociedad. Hasta
el momento, esa trascendencia no ha sido posible. El arte queda atn reducido al ambito
del “recreo” y afirma asi el sistema establecido. Es posible pensar que esta restriccion se
deba, entre otros factores, a la escision moderna de las facultades humanas, por tanto
cabria preguntarse, también desde Marcuse: una concepcion del hombre en la que sus
(ahora) diferentes dimensiones se entrelazaran, ;posibilitaria la trascendencia de la
fuerza politica del arte?, y ligada a esta pregunta una tal vez mdas compleja: ;la
transformacion social requiere una nueva antropologia ademas de una filosofia
politica?.

Es evidente que estos interrogantes no estan aqui planteados para ser resueltos,
se trata simplemente de marcar algunas limitaciones de la propuesta marcusiana, o
mejor ain, algunas de sus principales implicancias. Lo cierto es que la idea de la forma
ontologica del arte como un fundamento para la transformacion social representa un
importante aporte a la estética, a la politica y a la relacion —prometedoramente fecunda-
de ambas reflexiones, por lo que pensar en las dificultades que esta concepcion plantea
y en la posibilidad de su resolucion, puede resultar una tarea imprescindible para

muchos de nosotros.-

2 MARCUSE, H. “El arte como forma de la realidad”, en New Left Review, nro. 74, afio 1972, pp. 51-58,
Trad. José Fernandez Vega, Version digital del sitio web oficial de Herbert Marcuse, p. 8.
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La redefinicion de la busqueda en Jorge Luis Borges

Virginia Paola Forace

(UNMdP)

El ultraista muerto cuyo fantasma sigue
siempre habitindome goza con estos
juegos.

J. L. Borges

La breve frase que encabeza este trabajo sirve para introducirnos en una idea que el propio
Borges ha difundido respecto de su obra, es decir, la propuesta de que la misma puede
dividirse a partir de dos etapas de produccion, una de juventud y otra de madurez, entre las
cuales se establece una suerte de polémica respecto de la concepcion de la practica de
escritura que cada una presenta.

Si bien, entre ambas facetas se contraponen varios conceptos, en este trabajo me
concentraré en solo uno de los ejes que pueden identificarse, la concepcion de la metéafora, ya
que la misma es abordada como una preocupacion recurrente del autor tanto en sus ficciones
como en sus ensayos. Esta se rastreara a partir de dos ficciones, “La busca de Averroes” y

“El otro”, y varios ensayos criticos seleccionados.

El devenir de 1a metafora: creacion, esencia, magia

En el cuento “La busca de Averroes”, publicado en E/ Aleph en 1957, una cena casual
entre personajes desconocidos inicia el dialogo que conducird a una discusién entre dos de
ellos sobre las posibilidades de la metafora: el fildsofo y traductor de Aristoteles, Averroes, y
el poeta Abdalmalik,

El primer intercambio entre ambos se da en el contexto de una discusion sobre las
rosas, que pasa de lo apreciativo a lo religioso cuando un invitado afirma que existe “una
excelente variedad de rosa perpetua [...] cuyos pétalos, de un rojo encarnado, presentan
caracteres que dicen: “No hay otro Dios, Muhammad es el apostol de Dios™'. Esta referencia

genera que Averroes proponga dejar de lado la interpretacion religiosa, y reflexione sobre el

posible sentido no literal de la frase: “Me cuesta menos admitir el error en el docto Ibn

" Borges, Jorge Luis (2005). “La busca de Averroes”. En El Aleph. Buenos Aires: Emecé, p. 122. A partir de
aqui, todas las citas de este cuento seran de la edicion anotada, sélo se indicara el numero de pagina entre
paréntesis.
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Qutaiba, o en los copistas, que admitir que la tierra da rosas con la profesion de la fe” (p.
122).

Una vez planteado el problema de las licencias poéticas, Abdalmalik propone otra
metéafora para progresar en la reflexion iniciada: “Algun viajero habla de un arbol cuyo fruto
son verdes pajaros” (p. 123). El personaje de Averroes delibera sobre el tipo de metafora que
se construye con cada ejemplo “El color de los pajaros parece facilitar el portento. Ademas,
los frutos y los pajaros pertenecen al mundo natural, pero la escritura es un arte. Pasar de
hojas a pajaros es mas facil que de rosas a letras™ (p. 123).

El intento de descubrir una logica clasificatoria que explique las metaforas no es una
practica insolita en Borges. En sus ensayos criticos “La metafora”(1921) y “Examen de
metaforas™(1925), el escritor ensaya —al igual que el intento de Averroes- una clasificacion de
metaforas a partir del tipo de relacion de traslacion que se establece entre los conceptos
conectados.

Observa metaforas que tienen su origen en la sustitucidon entre, por ejemplo, una
imagen visual por otra, una percepcion ocular por una auditiva, etc. Intenta asi un catalogo
que vaya desde las relaciones mas causales a aquéllas que no permitan establecer relacion de
cercania entre los conceptos (denominadas por ¢l ‘metaforas excepcionales’).

El catalogo de traslaciones de 1925, sin embargo, no presenta las mismas categorias,
ya que agrega nuevas relaciones logicas a las ya enumeradas en el articulo anterior” y elimina
las metaforas excepcionales. Asimismo, si bien el sistema clasificatorio es similar, ambos
textos distan en los objetivos propuestos: el primero propone la metafora como la creacion de
un objeto nuevo en el mundo y las estudia en relacion a una busqueda vanguardista de lo
nuevo; el segundo, lo hace a parir de sus funciones en la lirica y su relacion con el lenguaje.
(Qué se ha modificado desde 1921 a 1925 en el sistema clasificatorio de Borges? Su intento
de teorizar sobre el tema parece haber cambiado tal como lo hizo su practica, renunciando a
sus concepciones ultraistas sobre lo nuevo y su definicion.

Esta diferencia entre sus dos etapas se enuncia implicitamente afios después en el
cuento mencionado, donde Abdalmalik censura a los poetas que “se aferran a imagenes
pastoriles y a un vocabulario beduino” (p. 126) y postula la necesidad de renovar las
metaforas antiguas que han perdido la capacidad de producir asombro por el paso del tiempo.

Averroes, por su parte, contra-argumenta minuciosamente:

% “La traslacion que sustantiva los conceptos abstractos [...]. Su inversion: la imagen que sutiliza lo concreto
[...]. La imagen que aprovecha una coincidencia de formas...”. Borges, Jorge Luis (1925). “Examen de
metaforas”. En Inquisiciones. Buenos Aires: Editorial Proa, p. 71 y ss..
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A este reparo cabria contestar muchas cosas. La primera, que si el fin del poema
es el asombro, su tiempo no se mediria por siglos, sino por dias y por horas y tal vez por
minutos. La segunda, que un famoso poeta es menos un inventor que un descubridor [ya
que], la imagen que un solo hombre puede formar es la que no toca a ninguno [...].
Ademés, (y esto es acaso lo esencial de mis reflexiones), el tiempo, que despoja los

alcazares, enriquece los versos (p. 126 y ss.).

Los argumentos de ambos antagonistas despliegan lo que el propio Borges ha escrito
al respecto en sus diferentes ensayos de juventud y madurez. * Debido a este cambio, en el
mencionado “Examen de metaforas” omite de su catdlogo las referencias a las metaforas
excepcionales y, luego, en otro ensayo titulado “La metafora” (paradojico homonimo del
primero) publicado en Historia de la eternidad en 1953, rechaza abiertamente a esa clase,
argumentando que nada “revelan o comunican™ y que al asombro inicial, lo secunda un
rechazo porque “no hay una emocion que las justifique, y las juzgamos laboriosas e inftiles™.
Es decir, en este periodo de madurez, la metafora debe apelar a un trasfondo mas profundo y
universal que pueda transmitir un sentimiento a partir de la interaccion entre los términos
combinados, como es el sentimiento de que “el destino es fuerte y es torpe, que es inocente y
es también inhumano” (p. 127) como un camello ciego, ejemplo analizado por Averroes en el
cuento “La busca...”. Esta caracteristica no sélo hace a la metdfora mas efectiva, sino que,
con el tiempo, es lo que le permite enriquecerse, debido a que, al conocimiento de los dos
términos combinados inicialmente (destino-camello, en el ejemplo del cuento), se agrega la
revelacion que se produce a partir del sentimiento en comun entre el poeta y el hombre
(trascendiendo incluso siglos).

En “La metafora” de 1953 se desarrolla un nuevo catalogo pero esta vez de ‘metaforas
esenciales’ y se proponen como una lista limitada, sobre la cual se trabaja a partir de

variaciones en la forma de formular esos conceptos:

’ Borges escribia en el ensayo ya mencionado: “[las metaforas excepcionales] constituyen el corazon, el
verdadero milagro de la gesta verbal y son poquisimas. En ellas se nos escurre el nudo enlazador de ambos
términos y, sin embargo, ejercen mayor fuerza efectiva que las imagenes verificables sensorialmente [...], la
realidad objetiva se contorsiona hasta plasmarse en una nueva realidad”. Borges, (1921), op. cit. p. 20. El joven
escritor vanguardista formul6 el rechazo de un lenguaje regionalista (“beduino” en Abdalmalik), el repudio a un
localismo reduccionista (las “imagenes pastoriles™) y la postulacién de la metafora excepcional. Posteriormente,
esta creencia es abandonada por el Borges maduro, que la entiende como un acto de ingenuidad juvenil; el
escepticismo de ese momento le hace desconfiar y, finalmente, negar la posibilidad de crear algo inédito.

: Borges, Jorge Luis (2005). “La metafora”. En Historia de la eternidad. Buenos Aires: Emecé, p. 73.

Ibid. p. 73.
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El primer monumento de las literaturas occidentales, la Illiada, fue compuesto
hara tres mil afios; es verosimil conjeturar que en ese enorme plazo todas las afinidades
intimas, necesarias (ensuefio-vida), suefio-muerte, rios y vidas que transcurren, etcétera)
fueron advertidas y escritas alguna vez. Ello no significa, naturalmente, que se haya
agotado el nimero de metaforas; los modos de indicar o insinuar estas secretas simpatias

de los conceptos resultan, de hecho, ilimitados®.

Esto despoja de su sentido demiurgico al poeta y reduce la busqueda vanguardista a lo
ilusorio. Tal como afirma Averroes, “un famoso poeta es menos un inventor que un
descubridor” (p. 127).

El joven poeta, avido de novedades e innovaciones, y el escritor maduro, cuya
experiencia le ha mostrado sus errores de juventud, es una escena que volvera a las paginas de
la ficcion borgeana en 1975, en el cuento “El otro”, publicado en E! libro de arena: “Mi alter
ego creia en la invencion o descubrimiento de metaforas nuevas; yo en las que corresponden a
afinidades intimas y notorias y que nuestra imaginacion ya ha aceptado.”” Es asi que la
polémica entre dos tiempos de produccion rastreada hasta aqui en los ensayos criticos, y
reconstruida de forma indirecta en la ficcién de “La busca de Averroes”, se hace explicita en
este cuento. El encuentro ficcional entre los dos Borges, el narrador anciano y el joven
ultraista, es el mismo que se realiza a partir de los dobles Averroes- Abdamalik en el cuento
previo. La afirmaciéon que hace el filosofo en “La busca...” puede leerse casi como la
respuesta del Borges maduro al joven Borges de “El otro”: “he defendido alguna vez la
proposicién que mantiene Adbalmalik. En Alejandria se ha dicho que so6lo es incapaz de una
culpa quien ya la cometid y ya se arrepintid; para estar libre de un error, agregamos, conviene
haberlo profesado” (p. 126).

En el ensayo “Otra vez la metafora” de El idioma de los argentinos de 1928, Borges

afirma al respecto:

La mas lisonjeada equivocacion de nuestra poesia es la de suponer que la
invencion de ocurrencias y de metaforas es tarea fundamental del poeta y que por ellas
debe medirse su valimiento. Desde luego confieso mi culpabilidad en la difusion del

error. No quiero dragonear de hijo prodigo; si lo menciono, es para advertir que la

6 r
Ibid. p. 78.
7 Borges, Jorge Luis (2005). “El otro”. En EI libro de arena. Buenos Aires: Emecé, p. 16.
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metafora es asunto acostumbrado en mi pensar. Ayer he manejado los argumentos que la
privilegian, he sido encantado por ellos; hoy quiero manifestar su inseguridad, su alma de

tal vez y quien sabe®.

Para terminar este breve recorrido, en 1982, en una de sus ultimas conferencias
dictadas, Borges aun sigue meditando acerca de esta tematica. La disertacion se realiza en la
Universidad de Nueva Orleans y el escritor regresa a la polémica sobre qué es la metafora.
Luego de enumerar un catdlogo similar de metaforas esenciales al ya postulado en “La
metafora” de 1953, desarrolla un nuevo tipo de metéforas, ya no las excepcionales ni
esenciales, sino “espléndidas metaforas que no calzarian en aquellos moldes [...]. Para mi son
magia pura™. Es decir, encuentra una serie de frases que no puede reducir a la logica
clasificatoria ni a las metaforas esenciales que tanto ha enunciado, y al final de su carrera,
vuelve sobre este problema para afirmar que la poesia no s6lo es metaforas y que “es tan
misteriosa como la musica y que intentar descifrarla nos enredard en nuevos juegos de musica

y de palabras™'’.

Una teoria del lenguaje
En una primera instancia, he desarrollado la idea de que hay una reflexion constante en
la practica de Borges sobre la metafora. Sin embargo, lo que debe ser relevado es que esta
insistencia no estd estimulada simplemente por una preocupacion por el recurso retorico.
Tanto el planteo inicial como el de madurez tienen en comun el analizar la metafora a partir
de su proceso de produccion més que por su resultado, es asi que el énfasis esta puesto en la
relacion que explota la metafora entre el lenguaje y el mundo, y la posicion cautiva del
individuo que intenta expresarse por medio del primero.
En el primer ensayo mencionado, “La metafora” de 1921, se establece una relacion
directa entre el conocimiento y las metéforas.'' De esta forma, la busqueda de metaforas

excepcionales no solo puede relacionarse con la necesidad de asombro y creacion de algo

¥ Borges, Jorge Luis (1928). “Otra vez la metafora”. En: (1998) El idioma de los argentinos. Madrid: Alianza, p.
50.

’ Ibid.

" Ibid.

" Borges, Jorge Luis (1921), op. cit. P. 16. No existe una esencial desemejanza entre la metafora y lo que los
profesionales de la ciencia nombran la explicaciéon de un fendémeno. Ambas son una vinculacion tramada entre
dos cosas distintas, a una de las cuales se la trasiega en la otra. Ambas son igualmente verdaderas o falsas. [...]
Asi cuando un gedmetra afirma que la luna es una cantidad extensa en las tres dimensiones, su expresion no es
menos metaforica que la de Nietzsche cuando prefiere definirla como un gato que anda por los tejados
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inédito, sino también con el proceso de conocimiento que puede asociarse a esa creacion. Por
ello, la conviccion de que es posible esta produccién conlleva un intento de superar las
limitaciones del lenguaje.

Para Borges, el hombre solo puede acceder al conocimiento, y por lo tanto al mundo, a
partir del lenguaje. Sin embargo, es un instrumento deficiente.'>. Es por ello que, en una
segunda etapa de elaboracion, el desarrollo de sus ideas lo llevan a considerar la relacion del

lenguaje y las metaforas:

El idioma es un ordenamiento eficaz de [la] enigmatica abundancia del mundo. Lo
que nombramos sustantivo no es sino abreviatura de adjetivos y su falaz probabilidad,
muchas veces. En lugar de contar frio, filoso, hiriente, inquebrantable, brillador,
puntiagudo, enunciamos puiial. [...]. Para una consideracidon pensativa, nuestro lenguaje
— quiero incluir en esta palabra todos los idiomas hablados- no es mas que la realizacién

de uno de tantos arreglamientos posibles'*.

Este fragmento de “Examen de metaforas” postula que todo lenguaje es, en ultima
instancia, metaforico porque encierra en un término todas las caracteristicas de aquello que
denomina. De esta forma, Borges niega la relacion entre palabra y cosa y al hacerlo, rechaza
la posibilidad de expresar el mundo (o acceder al €l) por medio del lenguaje. La continua linea
de reflexiones sobre la metafora mencionada anteriormente refiere a esta preocupacion
central.

Este problema es el que aborda un poema contempordneo a los primeros ensayos
mencionados, “La rosa”, publicado en Fervor de Buenos Aires en 1923. En el mismo deja
constancia de su preocupacion sobre las limitaciones del instrumento de su practica: la rosa es
inalcanzable porque no se la puede representar realmente por medio del lenguaje, la rosa
verdadera, despojada de toda connotacion historica y cultural es imposible para el poema, al
igual que lo era el intento de captar Buenos Aires en su poemario Fervor de Buenos Aires.

De acuerdo con esto, el hombre no tiene la capacidad de comunicarse con lo real,
media siempre el lenguaje, e incluso el pensamiento mismo estd determinado por el

instrumento que le da forma. En el ensayo “El culteranismo” de El idioma de los argentinos

"2 Ibid. p. 19. “El hecho de que exista [la adjetivacion antitética] basta para probar el caracter promisorio y
tanteador que asume nuestro lenguaje frente a la realidad”
" Borges, Jorge Luis (1925), op. cit., p. 65 y ss.
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continua esta linea de reflexion al afirmar “; Acaso hay un pensar con metaforas y otros sin?

. . . . 14
[...]. Metaforizar es pensar, es reunir representaciones o ideas” ™ (p. 62).-
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Des-apariciones en serie: Las marcas de lo invisible

Silvia Garcia - Paola Belén

(FBA-UNLP)

(Como hace el artista para formar aquello que no tiene forma?

Aquello que no refiere simplemente a “lo que esta ausente”, porque de hecho toda
re-presentacion lo es de algo que no esta presente, sino lo que no aparece, simplemente por
“haber sido des-aparecido”.

Todo lo que no tiene forma, lo incomunicable y por ende lo irrepresentable, escapa
por su propia naturaleza del campo de la accion o del discurso humano. Sin embargo el
artista frente a ciertos escenarios de violencia ha logrado captar las huellas del horror y
poner en imagenes lo in-decible, logrando representar las marcas de lo invisible.

Al respecto Jelin y Longoni sefialan:“...S6lo si podemos captar las huellas que
logran trasponer los limites de la incomunicacion o la imposibilidad de expresion, que algo
se diga o exprese, aunque sea de manera confusa o incoherente, incompleta o fragmentada,
es en el fondo una manifestacion del triunfo de la palabra por sobre la ausencia...” !

Muchas de las producciones artisticas contemporaneas han dado cuenta de procesos
dictatoriales, escenas de guerra, campos de concentracion, persecuciones, hambre, muertes,
de todo aquello que resulta impensable para el ser humano, avanzando o anticipando zonas
que ain masivamente podian resultar intolerables de procesar.

Es el caso de ciertas obras de arte que representan escenas de la ultima dictadura
militar que gobernd nuestro pais, a partir de 1976.

En este contexto, algunos artistas han puesto en obra el tema de los des-aparecidos,
de aquéllas personas que el proceso militar ha intentado callar mediante su desaparicion
forzada. Tal como lo expresd el Gral. Videla en un reportaje televisivo cuando le
preguntaron acerca de los NN, dijo “...son desaparecidos, no estan...”.

Pero el arte ha logrado que los cuerpos ausentes, des-aparecidos, hayan vuelto a
aparecer y se hayan quedado aqui, entre nosotros para siempre. La paradoja de las des-

apariciones se ha hecho presente, devenida imagenes, metaforas, el artista re-presenta lo in-
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visible, le da forma, lo vuelve materia, le otorga un lugar desde donde es posible recuperar
la palabra.

Estas producciones artisticas posibilitan la apertura de ciertos interrogantes acerca
de la autonomia de la obra de arte y el rol de la estética, es decir ;el arte puede estar
influenciado por agentes externos?; ;como es posible llegar a representar el vacio sin caer
en la estetizacion del horror?

Una cuestion de interés en la representacion de lo monstruoso, son los recursos de
los cuales hecha mano el artista para formar aquello que no es posible. En esta linea, es
frecuente encontrar en el arte argentino contemporaneo, imagenes seriadas, con repeticion
del significante que aluden a los des-aparecidos. Por ejemplo, Juan Carlos Romero hace uso
de este recurso en sus obras Angustia y Soledad; también Gabriela Sacco en su Serie
Bocanadas y Carlos Alonso en Carne de primera II; entre otros.

(Cual es el sentido de esta repeticion?

En el presente trabajo analizaremos una obra de Edgardo Vigo denominada Ronda
de las madres realizada en 1990, donde el artista utiliza el pafiuelo como simbolo de
ausencia, de des-aparicion.

Esta obra, cargada de enigmas, posibilita el despliegue de una cantidad considerable
de reflexiones estético-filosoficas de las que intentaremos dar cuenta. Entre ellas, el
concepto de arte y su relacion actual con la belleza y la verdad, el sentido de la obra, la

autonomia del arte y el rol de la estética.

La obra de arte: conjuro contra el olvido

El arte del siglo XX se presenta como un campo de batalla donde se juega el
combate por las representaciones del mundo, del sujeto, de la imagen de la palabra, de la
memoria. Asi como dice Griiner, este combate no deja de ser politico en el sentido que
cuestiona profundamente los vinculos del sujeto con la polis, es decir, con su lengua y su
cultura.”

Los lazos entre artista y sociedad son tan manifiestamente estrechos, que los

vertiginosos cambios sociales brindan continuamente la posibilidad de revisar

! Elizabeth Jelin y Ana Longoni (comps.), Escrituras, imdgenes y escenarios ante la represion. Siglo XXI de
Espaiia, Editores, Madrid, 2005.
2 Griiner, Eduardo. El sitio de la mirada, Grupo Editorial Norma, Buenos Aires, 2006.
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constantemente el tradicional concepto de arte a la luz de los nuevos interrogantes que
propician las producciones estéticas.

En este contexto, nuevos interrogantes acerca de la belleza, la verdad, el sentido de
la obra, el rol de la estética y sobre el mismo arte, no cesan de formularse ante la aparicion
de nuevas producciones que problematizan el estatuto tradicional de la obra de arte. La
labor del artista también se vuelve compleja porque tratando de rescatar lo fugaz para
tornarlo perenne, toma conciencia que la velocidad de los cambios culturales hace mas
dificil ese rescate.

En este sentido, el arte argentino contemporaneo no deja de dar cuenta de su
estrecha vinculacion con su contexto historico. Durante el periodo de la ultima dictadura
militar, en el que la palabra estaba silenciada, numerosos artistas dejaron huellas del horror
de la época a través de sus producciones estéticas.

La representacion de la violencia no fue univoca, recorri6 diversas sendas a partir de
la explosion del objeto tradicional. Ese clima socio-politico adverso pesaba en las
decisiones de los artistas, induciéndolos hacia la indagacion de la materia como la bisqueda
de un recurso que les posibilite la representacion de los cuerpos ausentes ¢ impulsandolos a
la innovacion en el uso de materiales y procedimientos.

El conceptualismo que se desarrolld durante los afios setenta, especialmente en
Buenos Aires, tuvo la sefial de la historia politica y social de esos afos y, asi como afirman
algunos autores, la intencionalidad tacita de tomar una marca identificatoria con lo regional
latinoamericano, también llamado “conceptualismo ideoldgico”.

Sin entrar a debatir acerca del término “ideoldgico” con se que se caracteriza este
periodo del conceptualismo argentino, dado que toda produccidén artistica implica un
proceso ideoldgico, lo cierto es que las obras de arte aparecen muy ligadas al horror de
época. Horror que responde al silencio, a las desapariciones de los individuos, a la
busqueda infructuosa de los muertos, al dolor, a los cuerpos ausentes, a la materia que se
desmaterializa.

En este sentido, se observa en las producciones artisticas realizadas a partir de este
momento histérico, una frecuente utilizacion de imagenes seriadas con repeticion del
significante como recurso plastico, el cual consideramos tal vez va mas alla de una

pluralidad que alude al nimero de des-aparecidos, posiblemente tenga que ver con el
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tiempo. Se trata de repetir tantas veces de modo tal que nos permita reconocer el pasado y
proyectar un futuro. Repetir para no olvidar y para que no suceda nunca mas.

Si penetramos en el campo de la estética filosofica podemos formular ciertos
interrogantes acerca del arte: su finalidad, su relacion con la belleza y con el concepto de
verdad. También podemos preguntar sobre el hacer del artista: ;como hace para no
sucumbir a la fuerza de la estetizacion y poder representar el horror? ;Cémo hace para
poder ver las marcas de lo invisible?

Siguiendo este camino, a partir de la obra de Vigo intentaremos dar respuesta a
algunas de estas preguntas. Se trata de tres series de objetos que connotan pafiuelos, son los
pafiuelos con los que cubrian sus cabezas las Madres de Plaza de Mayo cuando marchaban
reclamando por los cuerpos des-aparecidos de sus hijos. Es una obra que abre diferentes
miradas sobre la historia de esos afios de dictadura militar, o, mas precisamente es el modo
en que el artista pudo reaccionar frente a las circunstancias que atravesaba el pais.

Estos paiiuelos ubicados en tres pilares sobre pafios negros, paios que representan la
muerte, nos hablan de la presencia y simultdneamente de la ausencia de los cuerpos. De la
presencia de aquéllas mujeres que marchaban (izquierda) hacia la casa de gobierno y se
paraban frente a ella (derecha) para preguntar por sus hijos. En todas las columnas, se
observa una repeticion del significante pafiuelo, menos en la columna central donde el
artista expone un pafuelo solamente queriendo significar tal vez, la memoria de su hijo

desaparecido, Palomo Vigo.
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Respecto de la serializacion como recurso poético, Deleuze considera que en la ley
de las dos series simultaneas, éstas nunca son iguales. Una representa el significante, la otra
el significado. Por significante entendemos cualquier signo en tanto que presenta en si
mismo un aspecto cualquiera del sentido y significado, al contrario, es lo que sirve de
correlato a este aspecto del sentido, es decir, lo que se define en dualidad relativa a este
aspecto. También destaca que lo que es significado, nunca es el sentido mismo. Lo que es
significado, en una acepcion restringida, es el concepto; y en una acepcion amplia, es todo
lo que puede ser definido por la distincidon que tal o cual aspecto del sentido mantiene con
él.

“... De este modo, el significante es primeramente el acontecimiento como atributo
logico ideal de un estado de cosas, y el significado es el estado de cosas con sus cualidades
y relaciones reales...””

Siguiendo este andlisis de Deleuze podemos decir que en estas series la figura
central constituye el significante y las dos laterales que la completan, constituyen el
significado de la obra: la marcha de las madres de Plaza de Mayo. Pero el sentido de la obra
va mas alld de un homenaje a estas mujeres, el sentido gravita en cuestionar los métodos
represivos del aparato estatal y por lo tanto, revisar el sistema de valores que estructuran el
cuerpo social.

La poiesis del arte instala saberes sobre algo y en el caso de Ronda de las madres, la
obra des-cubrié una verdad “velada”, originando permanentemente la pregunta sobre la
vida, el hombre y su destino.

Es interesante observar en ella, como la ausencia de los cuerpos vivos, reales, la
materia, vuelve presente los cuerpos ausentes, des-aparecidos. Los artistas apelando tanto a
las siluetas como a la representacion de los panuelos, han podido dar forma a aquello que
no la tiene, a lo indecible, aquello que estd ausente, que ha des-aparecido y de este modo
hacerlo aparecer, volviéndolo eterno.

Las estrategias retoricas y los presupuestos conceptuales que movieron a este artista
a realizar esta obra invitan a reflexionar acerca de la Estética, la belleza y la conflictiva
relacion entre arte y verdad. Y aqui nos preguntamos, ;puede ser bella una obra que nos

hable del horror? ;Qué es lo bello?

3Gilles Deleuze, Logica del sentido, Paidos SACICF, 2005, p. 58.
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Aun hoy, cuando pensamos en este concepto nos sale al encuentro algo del viejo
sentido, en definitiva griego. Asociamos todavia, en ciertas circunstancias, el concepto de
lo “bello” con algo que esté publicamente reconocido por el uso y la costumbre, que esté
destinado a ser visto. También sigue resultando convincente la determinacion de lo “bello”
como algo que goza del reconocimiento y aprobacion general.

Para los griegos, el cosmos, el orden del cielo, representa una manifestacion visible
de lo bello. Hay un elemento pitagorico en la idea griega de lo bello. Para Platon, gracias a
lo bello se consigue con el tiempo de nuevo el recuerdo del mundo verdadero.

De aqui podemos extraer que la belleza es una garantia de que, en medio de todo el
caos de lo real, la verdad no esta lejos de alcanzar, sino que nos sale al encuentro. “...La
funcion ontologica de lo bello consiste en cerrar el abismo abierto entre lo ideal y lo
real...”

Podemos preguntarnos ademas, ;qué fue lo que motivo a la Estética ilustrada a
reflexionar sobre la belleza? Comparada con la orientacion global del Racionalismo hacia
la matematizacion de la regularidad de la naturaleza, la experiencia de lo bello y la del arte
parecen ser ambitos de plena subjetividad. ;Como se concibe la verdad, entonces?

Baumgarten, el fundador de la Estética, habla de un “conocimiento sensible”. En la
gnoseologia tradicional, algo s6lo es conocimiento cuando ha dejado atras su dependencia
de lo subjetivo y de lo sensible, y comprende la razon, lo universal y la ley de las cosas. En
su singularidad, lo sensible aparece s6lo como un simple caso de legalidad universal.

Gadamer sefiala al respecto que en el &mbito del arte, resulta evidente que la obra de
arte no es experimentada como tal si se la clasifica sin mas dentro de una cadena de
relaciones. Su “verdad”, la verdad que la obra de arte tiene para nosotros, no estriba en una
conformidad a leyes universales para que acceda por ella a su manifestacion. Antes bien,
conocimiento sensible quiere decir que también en lo que, aparentemente, es solo lo
particular de una experiencia sensible que solemos referir a un universal, hay algo que, de
pronto, a la vista de la belleza, nos detiene y nos fuerza a demorarnos en eso que se

. T 5
manifiesta individualmente.

4 Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello. Paidés SAICF, 1998, p. 52.
> Ibidem, p. 54
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(Que tiene esa individualidad aislada de importante y significativo para reivindicar
que también ella es verdad, que el “universal”, tal como se formula matematicamente, no es
lo tnico verdadero?, pregunta Gadamer.

Toda obra de arte nos dice algo a cada uno de nosotros, como si expresamente lo
estuviera diciendo, pero esto de que la experiencia del arte involucra la totalidad del ser
interpretante. Nos habla desde un presente de simultaneidad, que requiere la tarea de poder
entender lo que la obra dice y hacerlo comprensible a uno mismo y a otros: necesariamente
la obra de arte debe ser integrada a la comprension que cada uno tiene de si mismo.°

Por esto la obra de arte es reveladora y portadora de verdad. No solo porque “trae”
informacion perteneciente a un contexto historico determinado su comprension implica el
percibir lo que la obra nos dice hoy, actualmente, a cada uno de nosotros.

Como senala Zatonyi, el arte instala saberes sobre algo y rige y funda valores. La
Estética nos posibilita interrogantes y abre el camino para que el hombre pueda darse
cuenta de aquello que en la sociedad esta velado.”

Se trata de una verdad, concebida como desocultamiento, desencubrimiento, en la
estela de la idea griega de “alétheia”. Distinguir y, también, conectar. De este modo,
Heidegger, respecto de la verdad de la obra de arte excluye que ésta sea entendida como re-
presentacion porque la ‘representacion’ apela, de un modo u otro, a la “adecuacién” a un
‘modelo’ previo. La verdad de la obra de arte surge en la lucha del “mundo” y la “tierra”.

Una obra de arte ensefia escondiendo, esconde ensefiando.®

Algunas consideraciones finales

El arte es un ambito constituido y reconstituido una y otra vez, al que los hombres
pertenecemos y en cuyo desarrollo participamos en grados y modos diversos.

Como hemos expresado en el trabajo, el artista tiene la capacidad de poder captar en
lo visible, las marcas de lo invisible y volverlo presencia, aquello in-decible volverlo

palabra. Instalar el presente para reconocer el pasado y anticipar el futuro.

® Ibidem, p. 94
7 Zatonyi, Marta. Arte y creacion. Los caminos de la Estética, Capital Intelectual, Buenos Aires, 2007.
8 Heidegger, Martin. “El origen de la obra de arte”, en Caminos de bosque, ed. Alianza, Madrid, 1996, p.33
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Se trata de la verdad de la obra de arte, que lejos de ser la de la ciencia, como dice
Pareyson es una verdad historica que nos involucra a cada uno de nosotros como seres
interpretantes en su totalidad.’

La existencia humana se caracteriza por su historicidad, es decir, comprenderse,
mediarse consigo misma y con la propia experiencia del mundo, apropiandose para ello del
pasado y la tradicion. El arte le permite al hombre experimentar un proceso de integracion
en la situacionalidad de las tradiciones con las cuales interactiia el mismo. Asimismo, su
propio poder anticipatorio le posibilita, ademas, presumir el futuro.

En el caso de la obra aqui presentada, la ausencia de los cuerpos presentes nos
conecta con los cuerpos des-aparecidos, aquellos que el artista hace aparecer una y otra vez,
repite varias veces no solo para que no olvidemos que fueron muchos sino ademas para que
no suceda nunca mas.

Estas obras ;son bellas? Si, presentan la belleza del des-ocultamiento. Poder ver lo
que estaba oculto, recuperar aquello que habia sido pero que hoy no es porque no lo dejaron
ser, significa poder recobrar la belleza de la existencia del hombre.

Aqui la Estética posibilita la pregunta y viabiliza recorrer las grietas del statu quo de
la constelacion artistica, rastrear alternativas y remover nuestras creencias mas arraigadas,
porque la obra de arte reactualiza nuestros saberes, abre compuertas y des-cubre aquello

que estaba velado, vuelve visible las marcas de lo invisible.
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La estética kantiana: lo bello, el gusto y los jurados de arte o literarios

Mabel Gondin
(UNMAdP)

Este trabajo tiene por objeto, desde un recorte de la estética kantiana, el que
tiene que ver con el desarrollo de las categorias de lo bello y el gusto y con el "a priori”
de la idea y de la finalidad subjetiva, establecer hasta qué punto se pueden sostener y
justificar los juicios emitidos por jurados que constituyen tribunales de calificacion y
seleccion, ya de obras de arte, ya de trabajos literarios. Para ello, caracterizaré primero
la estética kantiana a partir de su periodo pre-critico, el que se lee en Observaciones
sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime (1764) para ingresar luego en el periodo
“critico” que se lee en la Critica del juicio (1790), en este texto amplia el problema al
conjunto del mundo de la cultura.

Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime es un ensayo en el
que Kant trata asuntos varios alrededor del tema principal: qué se entiende por
sentimiento de lo bello y lo sublime. Esta escrito de manera sencilla y amena, en cuatro
capitulos. En el primero se refiere a los diferentes objetos del sentimiento de lo bello y
lo sublime y afirma:

“Las diferentes sensaciones de contento o disgusto descansan no tanto sobre la
condicion de las cosas existentes (externas) que las suscitan, como sobre la sensibilidad
peculiar a cada hombre para ser grata e ingratamente impresionado por ellas. (...)
dirigiré mi mirada (...) mas con el ojo de un observador que de un filésofo” (9).

En el capitulo segundo trata lo referido a las propiedades de lo bello y lo sublime
en el hombre en general: predica sobre conductas, sentimientos, héroes teniendo en
cuenta la calidad tanto de lo bello como de lo sublime, es decir, califica como bello o
como sublime segun “su real entender”. Veamos como lo dice:

“La inteligencia es sublime, el ingenio, bello; la audacia es grande y sublime; la
astucia es pequefia pero bella. (...) La amistad presenta principalmente el caracter de lo
sublime; el amor sexual, el de lo bello™. (12)

“(...) Una edad avanzada se une mas bien con los caracteres de lo sublime; en

cambio, la juventud, con los de lo bello”. (14)
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A continuacion Kant examina lo sublime y lo bello en relacion a la clasificacion
de “los temperamentos™ propios de su época (nosotros hablamos de “tipos de
personalidades™): el melancolico tiene sensibilidad para lo sublime; el sanguineo, para lo
bello; el colérico para lo sublime y el flemético, ni para lo uno ni para lo otro.

En el capitulo tercero, Kant aborda la diferencia entre lo bello y lo sublime en
relacion a ambos sexos. Y no podia ser de otra manera, afirma: “La mujer tiene un
sentimiento innato para todo lo bello, bonito y adornado. El bello sexo tiene tanta
inteligencia como el masculino, pero es una inteligencia bella; la nuestra ha de ser una
inteligencia profunda, expresion de significado equivalente a lo sublime™. (29)

El capitulo cuarto cierra el ensayo, con predicaciones relativas a los caracteres
nacionales (siempre relativas a las categorias de lo bello y lo sublime). Vaya un
ejemplo: “los italianos y los franceses los que mas se distinguen de los demas por el
sentimiento de lo bello, y los alemanes, ingleses y espanoles, los que mas sobresalen en
lo sublime™(43).

Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime sienta las bases de la
que podra ser proclamada estética kantiana, aquella teoria desarrollada en Critica del
juicio. De las descripciones predicativas, propias del ensayo, pasara a la filosofia del
criticismo sustentadora de la validacién tedrica.

Hasta las Observaciones (...), Kant predica sobre el mundo de los objetos:
(cuando un objeto del mundo es bello?, postula desde la descripcion cualificativa: “el
dia es bello™ (10), "el ingenio, bello™ (12), "lo bello puede ser también pequeio”, “lo
bello puede estar engalanado”, “lo bello encanta” (11). Lo bello es una cualidad atribuida
al objeto por un observador calificado (Kant) a partir del sentimiento que despierta en
este sujeto.

En la Critica del juicio Kant se pregunta por lo bello, por el gusto, por el juicio
estético, por el conocimiento que implica dicho juicio, y responde y se responde con la
creacion de una teoria estética que se enmarca en la filosofia del criticismo.

La Critica del juicio data de 1790, es la tercera de las tres Criticas kantianas:
Critica de la razon pura es la primera, Critica de la razon practica es la segunda.
Critica del juicio indaga sobre los principios del sentimiento estético, desde el que
procesa por medio del juicio reflexivo, es decir, armonizando necesidad y libertad, tanto

el juicio estético como el teologico.
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La Critica del juicio cuenta con un prologo, una introduccion y dos partes. La
primera parte, “Critica del juicio estético”, se compone de dos secciones: “Analitica de
lo bello”y “De la critica del juicio estético™; la segunda parte, "Critica del juicio
teleologico™, "Dialéctica del juicio teleoldgico”, y un apéndice, "Metodologia del Juicio
teleologico™. El desarrollo de este trabajo se remite a la primera parte del texto en su

primera seccion.

Lo bello y el gusto; lo bello y la belleza; el sujeto del juicio, el sujeto de gusto y el

juicio estético: sus relaciones.

En la Critica del juicio, Kant desarrolla el discurso a partir de la definicion de
“raz6n pura” y al respecto dice que se trata de una facultad del conocimiento que opera
por principios “a priori”. Ademas excluye de su ambito el sentimiento de placer y dolor
y la facultad de desear. Es que Kant considera que se trata de facultades diferentes que
funcionan también con instrumentos diferentes. La facultad de conocer usara el
entendimiento; la del sentimiento de placer y dolor, echarda mano del Juicio y la del
deseo, de la razon.

Las facultades sefialadas con anterioridad son llamadas por Kant facultades
totales de espiritu y consideradas legisladoras, porque contienen la base de todo
conocimiento “a priori’, y aunque cuentan con ambitos especificos, cabe consignar
como que constituyen una red en la que el Juicio parece ser el nexo: el sentimiento de
placer y dolor es el enlace entre la facultad de conocer y la facultad de desear.

El Juicio en general, es la facultad de pensar lo particular como contenido de lo
universal. Si lo universal (la regla, la ley) es dado, el juicio subsume en €l lo particular,
es “"determinante”. Pero si solo lo particular es dado y sobre €l encontrar lo universal,
entonces el juicio es “reflexionante”.

El sistema de la filosofia, para completarse, encuentra entre el conocimiento (la
naturaleza) y la moral (la libertad) el Arte, reconocido como una direccion de la
conciencia.

Hasta aqui el Juicio, la facultad de juzgar en lo general. Y desde aqui la
“Analitica de lo bello”, primer libro de la "Analitica del Juicio™ (el segundo se llama

“Analitica de lo sublime).
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El texto denominado “Analitica de lo bello” comienza con una afirmacion
categorica: "El juicio de gusto es estético™ (127) y caracterizado como una facultad, la
de juzgar lo bello. A esto agrega que cuando predicamos “la cosa es bella”, referimos la
representacion del objeto al sujeto, representacion que estd atravesada por la
sentimentalidad (Kant la nombra como sentimiento de placer y dolor). La imaginacion
es el motor de este proceso, acompaiada por el entendimiento.

Por no ser de conocimiento, el juicio de gusto no es un juicio logico, es un juicio
de base subjetiva.

El sujeto estético es el que se constituye, cuando un sujeto es afectado por una
representacion relacionada con el sentimiento de placer y dolor; no se preocupa en lo
mas minimo por el objeto “en si’, sino por lo que haga de la representacion en “si
mismo”, es decir, su preocupacion se centra en el juicio de la afeccion como placentera,
ya como displacentera. De lo anterior se desprende que la “satisfaccion™ (como otro
grado de placer) determinada por el juicio de gusto, es desinteresada. Al respecto leo en
Kant:

Cuando se trata de si algo es bello no quiere saberse si la existencia de la cosa
importa o solamente puede importar algo a nosotros o a algin otro, sino de como la
juzgamos en la mera contemplacion. (129)

Cabe aclarar que Kant establece diferencias entre los sentimientos y los sentidos;
los primeros afectan, conmocionan al sujeto por su relacion con el gusto, por su
inmediatez; los segundos los vincula con las sensaciones, a las que les atribuye una
materialidad mas cercana a lo corporal del sujeto. Pero de todos modos, sentimientos y
sensaciones totalizan la facultad de juzgar.

La "Analitica de lo bello” esta dividida en cuatro momentos, al final de cada

momento, Kant genera una definicion de lo bello en relacion con el gusto.

Definicion de lo bello deducida del primer momento

“Gusto es la facultad de juzgar un objeto o una representacion mediante una
satisfaccion o un descontento, sin interés alguno. El objeto de semejante satisfaccion
llamase bello™. (136)

La definicion que antecede es el corolario del juego existente entre una facultad

(del sujeto) que juzga (el gusto) y un objeto predicado como BELLO (que es juzgado).
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El proceso vinculatorio es caracterizado desde las cualidades de los sentimientos que

tienen lugar: proceso satisfactorio, proceso desinteresado.

Definicion de lo bello deducida del segundo momento

“Bello es lo que sin concepto, place universalmente” (139).

Lo bello no se funda en cualquier sentimiento del sujeto, ni en un interés
pensado, reflexionado, sino en la satisfaccion del que “juzga completamente libre”
(Kant, 137). Pero este sujeto supone que en otro u otros sujetos, la satisfaccion obra de
la misma manera. Esta universalidad no es conceptual, no nace de conceptos, es una
universalidad subjetiva, inherente al sujeto y no al objeto; es decir, lo universal es el
sentimiento de placer que lo bello produce en el uno y en los otros. Es el sentimiento el
que da cuenta de lo bello, por ello es que reitero: el sentimiento estético funda el juicio
de gusto.

Lo anterior puede sintetizarse en la definicion del texto:

“Lo bello es lo que, sin concepto, es representado como objeto de una

satisfaccion "universal™.” (136)

Definicion de la belleza, sacada del tercer momento

“Belleza es forma de la finalidad de un objeto en cuanto es percibida en €l sin la
representacion de un fin” (166).

En el tercer momento, Kant avanza en las relaciones juicio de gusto, belleza y
representacion. Sefiala el como de la finalidad y el qué del fin, manteniéndose en la
esfera de lo subjetivo, es decir, sosteniéndose en el sujeto como protagonista de un
juicio que es estético, para posibilitar la predicacion cualitativa de un representacion que
no es inherente al objeto, sino que es propiedad del sujeto en cuestion.

Kant afirma que el juicio de gusto tiene en su fundamento "nada mas que la
forma de la finalidad™ (148). Pero en cuanto al fin; por su relacion con el interés, no
puede estar en la base del juicio de gusto, se trate de un fin subjetivo o de un fin
objetivo, puesto que el sentimiento de placer-displacer no sabe de interés, sino que se
califica como desinteresado. Asi se lee en el texto:

Asi pues, nada mas que la finalidad subjetiva en la representacién de un objeto,
sin fin alguno (ni objetivo ni subjetivo) y por consiguiente la mera forma de la finalidad

en la representacion, mediante la cual un objeto nos es dado, en cuanto somos
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conscientes de ella, puede constituir la satisfaccion que juzgamos, sin concepto, como
universalmente comunicable, y, por tanto, el fundamento de determinacion del juicio de

gusto. (148).

Definicion de lo bello, deducida del cuarto momento

“Bello es lo que sin concepto, es conocido como objeto de una necesaria
satisfaccion” (171)

La satisfaccion esta atada a la necesidad, puesto que la satisfaccion (como
sentimiento que aparece en el sujeto frente a la contemplacion del objeto o
representacion) es la que habilita la calificacion de bello. Al respecto se lee en el texto:

(...) esta necesidad es de una clase especial: no una necesidad tedrica y objetiva
donde se puede conocer “a priori” que cada cual sentira esa satisfaccion en el objeto
llamado por mi bello (...) Sino que, como necesidad pensada en un juicio estético,
puede llamarse solamente ejemplar, es decir, una necesidad de la aprobacion por todos
de un juicio considerado como un ejemplo de una regla universal que no se puede dar.
Como un juicio estético no es un juicio objetivo y de conocimiento, esa necesidad no
puede deducirse de conceptos determinados, y no es, pues, apodictica. (167)

Para cerrar la "Analitica de lo bello”, Kant vuelve a definir el gusto como la
facultad de juzgar un objeto, pero hace un agregado novedoso ya que afirma que este
juicio de gusto opera con “la libre conformidad a leyes de la imaginacion™. (171) Las
leyes del entendimiento no son las que legislan el gusto, cabe recordar, para no entrar en
contradiccion. Las leyes que actian son las propias del juicio del gusto: lo bello tiene

una finalidad sin fin.

Lo que antecede pretende sintetizar esquematicamente el texto abordado, el que
servira de marco tedrico para aproximar las relaciones que pueden darse entre los
jurados (jueces) de arte o literarios y los conceptos que estructuran la estética kantiana
en cuanto a la “Analitica de lo bello”. Dicho de otro modo: es el intento por establecer
vinculaciones (semejanzas y diferencias) entre el sujeto estético juez, el sujeto estético
publico; el juicio del experto, el juicio del inexperto.

La estética kantiana formaliza y sostiene los principios que estructuran el campo
de las artes; valida el juicio estético y emplaza un sujeto que tiene la fuerza y la
centralidad caracteristicas del sujeto de la modernidad. El protagonismo de la

subjetividad (vida emocional, facultad del sentimiento de placer y dolor), lo bello como
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inherente al sujeto, el juicio de gusto, son las marcas constructoras del sujeto estético
kantiano.

Parafraseando a Samaja, cuando se refiere al sujeto del conocimiento (El lado
oscuro de la razon, 54), digo que el sujeto estético bien puede ser visto como un sujeto
complejo, al que se lo puede desdoblar, dada su condicion de dual y en un constante
movimiento que va del sujeto estético-publico al sujeto estético-jurado; de los juicios de
gusto puros y libres emitidos por el inexperto, en los que prevalece la imaginacion, al
juicio de gusto emitido por el experto, juicio éste que presupone una idea de “belleza
adherente”(158) afiadida a un concepto (...) belleza condicionada a objetos que estan
bajo un fin particular (...)(159). La otra belleza a la que alude Kant es la que llama
“belleza libre, la que no presupone concepto alguno de lo que el objeto deba ser, (...)
belleza en si consistente™ (158).

Tanto los juicios de gusto del sujeto estético publico, como los del sujeto
estético jurado, estdn marcados, totalizados por el sentimiento que place o disgusta (la
subjetividad) frente a la puesta artistica o literaria. Las diferencias se dan porque en el
caso del sujeto estético publico el juicio no estd condicionado por preceptivas
académicas. El sujeto estético jurado, en cambio, juzga con sometimiento a esas
preceptivas, su juicio no es “puro” ni “libre” (158) al decir de Kant, estd condicionado.
Por las diferencias sefialadas es que los juicios de los jurados de arte son muchas veces
discutidos por el publico.

El sujeto estético publico juzga asi: ME GUSTA, POR ESO ES BUENO. El
sujeto estético jurado lo hace de otra manera y también lo expresa diferente: ME
GUSTA, PERO ANALICEMOS SI ES BUENO.

Para apoyar las diferencias que se advierten en las expresiones enunciadas mas
arriba recurro al texto kantiano:

“Para encontrar que algo es BUENO tengo que saber siempre qué clase de cosa
deba ser el objeto, es decir, tener un concepto del mismo; para encontrar en ¢l

BELLEZA, no tengo necesidad de eso”(132)" .-

" Todas las citas corresponden a los textos kantianos en sus versiones traducidas al castellano.
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Configuracion del hecho artistico.

Balances y perspectivas socio-institucionales.

Esteban Guio Aguilar
(UNMdP)

Mariano Martinez
(UNMdP-UBA- CONICET)

Introduccion

El estatuto de artisticidad que comporta toda obra oscila aun hoy entre dos
instancias aparentemente diferenciadas: aquella ligada al momento de su elaboracion
primigenia y la que representa la consagracion (culminacion) de la misma desde su
recepcion. Esta alternancia sostenida entre momentos distintos supone la brecha a partir de
la que se configura todo hecho artistico. Tal idea ha abarcado un trayecto mayoritario de la
historia del arte, aunque no por ello, desprovisto de conflictos y problemas. La nocion
moderna del “genio creador” como aquél que establece las bases de todo proceso artistico y
produce obra, se vio desplazada por una contemporaneidad plagada de lecturas desde la
recepcion. Esto provoco una priorizacion de la segunda instancia por sobre la primera en
virtud de legitimar objetos sobre los cuales de otro modo les seria imposible la
identificacion y el reconocimiento en tanto arte.

Frente a tal escenario resulta conveniente un replanteo general acerca de lo
implicado en todo hecho artistico como constituyente de si. Creemos pertinente la defensa
de una posicion abarcadora que dé lugar al sostenimiento de una perspectiva integral. Tal
evidencia supone la comprension de tales instancias como pertenecientes y relevantes a un
mismo fendémeno. Asi, una vez asumido el compromiso de vinculacion de todo hecho
artistico con el balance entre dos momentos de su configuracion, podremos introducir la
segunda de las ideas que atraviesan este escrito: el caracter comunitario que supone el

dominio del arte.

Fundamentos contemporaneos y antecedentes historicos: N. Goodman y Kant.
La escena artistica contemporanea asiste a una verdadera transformacion en los
modos de produccién de las obras, de sus temas, sus materiales y hasta de la naturaleza de

las mismas. Tal situacion ha promovido cambios profundos en la concepcion del arte por
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parte de teodricos, filosofos y criticos. Las estéticas mds comprometidas con estas
modificaciones intentan hacer justicia al fendmeno artistico oponiéndose a anteriores
consideraciones de corte esencialista, llegando incluso a sentenciar el “fin del arte”' como
instancia decisiva de su presente.

El hecho artistico parece responder a logicas de tipo socio-institucional como
fundamento y posibilidad. Por su parte, la narrativa contemporanea asume el historico
desafio de caracterizar una practica desde la alteridad, la diferencia y la multiplicidad de
formas y manifestaciones. Todo esto posibilita un tratamiento plural en el que autores y
corrientes diversas se suceden a un ritmo acelerado, arrojando sus criterios como
parametros de legitimacion. El problema central y recurrente en todos ellos es, pues, la
naturaleza del arte y la posibilidad de su caracterizacion tedrica.

Para el filosofo de Harvard N. Goodman el hecho artistico descansa sobre la
facticidad de dos instancias claras de concrecion de si. Un primer momento de ejecucion de
la obra de arte, ligado a la elaboracion propiamente dicha del objeto-obra especifico: “bajo
la denominacion de “ejecucion” incluyo todo aquello que forma parte de la creacion de una
obra, desde el primer destello de una idea hasta el toque final” (Godman, 1995: 218). Una
segunda instancia de realizacion o concreto funcionamiento de la misma: “Bajo el término
“realizacion” incluyo todo aquello que hace que una obra funcione; y una obra funciona,
segiin mi opinidn, en la medida en que se entiende, en la medida en que se constata lo que
simboliza y como simboliza, y afecta al modo en que organizamos y percibimos un mundo”
(Goodman, 1995: 218). Tal acercamiento, con todas las criticas que puede suscitar,
reintroduce al interior de la filosofia del arte la vieja division en instancias de captacion del
hecho artistico como elemento clave.

Segun Goodman, el hecho artistico supone el funcionamiento de algo en tanto
simbolo particular en un contexto dado: “De hecho, un objeto se convierte en obra de arte
cuando funciona como un simbolo de una manera determinada” (Goodman, 1990: 98).
Dicho funcionamiento requiere, pues, la captacion de si en términos de un reconocimiento

por parte del espectador, una lectura en clave artistica del fenomeno intuido. Es por ello que

! A. Danto es, quiza, el autor que con mas énfasis ha defendido esta tesis, resistiendo diversos ataques y
cuestionamientos. Para una profundizacion de tales postulados véase: A. Danto, Despiies del fin del arte: el
Arte Contemporaneo y el Linde de la Historia, Buenos Aires, Paidds, 2006.
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la instancia de realizacion cobra especial relevancia en su propuesta, obturando, en parte, el
recurso a la especificacion del anterior momento de ejecucion como dato innecesario.

Sea como sea, su propuesta teorica revive un escollo metodologico tan viejo como
profundo caracterizado por este aparente movimiento de vaivén en torno a la configuracion
del hecho artistico. Privilegiar la instancia de realizacion por sobre la de ejecucion,
descuida un costado crucial en la conformacion de toda obra de arte. A la luz de tal desafio,
la figura de Kant vuelve a ofrecer, como en tantas otras ocasiones, elementos clave desde
donde pensar el fenomeno del arte.

Es posible encontrar con Critica del juicio (1790), ademas de la inauguracion de la
estética moderna, una de las primeras teorizaciones acerca de estas dos instancias que
configuran y dividen el basto campo del fendmeno artistico. Estas dos areas, hoy en dia
difusamente delimitadas, son las que comprenden para el arte una esfera ejecutiva,
identificada en Kant con el dominio y producto del artista; y otra de realizacién y
efectivizacion de la obra de arte, esfera que primordialmente se configura a partir de la
contemplacion estética del sujeto receptor. En principio, para producir arte Kant establecera
que se necesita genio; y para contemplarlo, gusto (Kant, 2005: 161). Sin embargo, estos dos
momentos tan perfectamente delimitados, requieren de una misma facultad y se fundan
desde un mismo fenémeno. Por un lado, tanto el artista creador como el espectador que
juzga necesitan valerse de la imaginacion para llevar a cabo su tarea. Por el otro, ambos
procesos incluyen la idea de una representacion universalmente comunicable.

En primer término, analizando el dominio que involucraria la instancia de
contemplacion y realizacion de la obra, se encuentra como elemento fundamental el juicio.
En Kant el juicio del gusto es estético pues, a diferencia de un juicio de conocimiento,
carece de conceptos y, en consecuencia, es unicamente determinado por el sujeto. Lo unico
que afecta y motiva a esta particular facultad es la representacion. Una representacion que
se referira completamente al sujeto y a su sentimiento de agrado o desagrado, con
independencia del objeto que pudiera estar representando. Esto es lo que entiende Kant
cuando se refiere a un placer “ajeno a todo interés” (Kant, 2005: 53). Es la completa
indiferencia respecto a la existencia del objeto y la total subordinacion del placer del juicio
a la representacion. Solo cuando estemos ante un juicio de tales caracteristicas, podremos

afirmar la presencia de un juicio puro del gusto.
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Desde un placer carente de determinaciones asociadas a contingencias empiricas o
condiciones privadas particulares a cada individuo, pareceria perfectamente asequible
pensar que en otros sujetos dotados de las mismas facultades innatas se emitiera el mismo
juicio. Por otro lado, siendo el sujeto que juzga conciente de que los juicios estéticos
responden, en todo individuo, a esta mecéanica “desinteresada”, se pretenderia para estos
juicios necesariedad y, por ende, universalidad. En consecuencia, a partir de una
motivacion exclusivamente subjetiva, se pretende al resultado del juicio estético valido
universalmente. Con ello, Kant libera en gran medida el camino para la suposicion de un
principio regulativo a priori: el sensus communis. Este establecera, a partir del sentimiento
de agrado o desagrado, lo que debe gustar o disgustar en todos los individuos, generando
un tipo de validez ejemplar y necesaria.

El primer elemento requerido como condicion y que permite explicar el
funcionamiento de esta instancia es la imaginacion. Puesto que la capacidad de juzgar es
ajena a todo interés, el juicio se emite en funcién de la representacion sin dependencia
necesaria a la existencia del objeto. “Por lo tanto, el juicio de gusto no es un juicio de
conocimiento, un juicio ldgico, sino estético, o sea un juicio cuyo motivo determinante solo
puede ser subjetivo” (Kant, 2005: 46).

A su vez la actividad de juzgar involucra un aspecto social del hombre desde el
momento en que el juicio estético se refiere a un mundo comun. Los objetos susceptibles de
ser juzgados son aquellos que se muestran perceptibles a todos. El hecho de emitir juicios
en convivencia con otros hombres y a partir de un mundo comun, implica la existencia de
un segundo elemento asociado que, combinado con la imaginacién, posibilitan la aparicion
de aquel sentido comunitario o sensus communis: la comunicabilidad: “Y hasta podria
definirse el gusto como la capacidad de juzgar aquello que hace universalmente
comunicable nuestro sentimiento provocado por una dada representacion sin mediacion de
ningin concepto” (Kant, 2005: 145).

De este modo, el sujeto debe tener en cuenta a los demas individuos, pues es
esperable el deseo de que éstos reconozcan validos los juicios emitidos. Opera en cierto
modo un deseo de confirmacion respecto de los juicios por parte de la comunidad: “El

juicio del gusto exige el asentimiento de todos, y quien declara algo bello, pretende que
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todos deben dar su aplauso al objeto presente y declararlo igualmente bello” (Kant, 2005:
81).

En segundo término y dentro de lo que conformaria la instancia de ejecucion,
aparece de forma excluyente en Kant la figura del genio. Kant entiende que el genio debe
considerarse como el don natural, denominado aqui como talento, que permite prescribir la
regla al arte (Kant, 2005: 157). La definicidén presupone la existencia de ciertas reglas que
posibiliten la calificacion de “obra de arte” para un objeto dado. Pero estas reglas no
pueden ser determinadas conceptualmente ni existen con anterioridad al acto ejecutivo. De
modo que las reglas deben ser creadas por un genio y se caracterizan por ser una norma
totalmente original, destinada, ademas, a producir objetos que sirvan de modelo y canon
para juzgar. La primera consecuencia observable de esta tesis establece que la regla del
genio deberd ser opuesta a cualquier tipo de imitaciéon y, mas bien, susceptible de ser
copiada. Si bien esta pretension de originalidad absoluta resulta ser una caracteristica
esencial, no es la unica.

En este sentido, el genio también debe aunar diferentes “facultades del espiritu” que
le posibiliten efectivizar su producto. Este debe representar ideas estéticas, entendiendo por
idea estética “aquella representacion de la imaginacion que mueve mucho a pensar, sin que
pueda tener, no obstante, ningun pensamiento determinado, es decir, concepto adecuado”
(Kant, 2005: 164). De este modo Kant situa a la idea estética en plena oposicion a la idea
racional, la cual “es un concepto que no puede tener ninguna intuicion (representacion de la
imaginacion) adecuada” (Kant, 2005: 165).

Encontramos, entonces, como facultad necesaria en el ejercicio de la produccion
artistica, también la imaginacion. Esta es la encargada de configurar “ideas estéticas”, o
representaciones desde intuiciones internas y, en consecuencia, carentes de conceptos.

Pero esta particularidad creadora de la imaginacion, involucra y desencadena “el
movimiento de la potencia de las ideas intelectuales” (Kant, 2005: 166). De modo que la
idea estética puede estimular las facultades de conocimiento, desde la asociacion a
conceptos afines a la representacion. En consecuencia, el genio combina la facultad de la
imaginacion con la del entendimiento, y consiste justamente en la proporcion entre ambas

facultades que permita hacer a la representacion universalmente comunicable.
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Todo esto sugiere que, para crear la regla, el genio también requiere de gusto. Pero
el gusto, en tanto facultad del juicio, no es una habilidad propiamente productiva. Sin
embargo, es esta facultad aquella que permite conciliar imaginacion con entendimiento, por
lo que se transforma en conditio sine qua non para la produccion de un objeto que se
pretenda artistico (Kant, 2005: 171). A diferencia de un juicio de conocimiento donde el
motivo determinante para su validez se encuentra en los conceptos, el juicio del gusto se
sustenta en una pretension subjetiva, relacionada a la posibilidad de ser universalmente
comunicable.

De manera que la apelacion a un sentido comunitario como condicion de posibilidad
del gusto, afectaria no solo la instancia de realizacion sino también al proceso de ejecucion.
Teniendo esto en cuenta, la justificacion de la obra de arte no puede establecerse desde la
exclusividad de una de las dos instancias. Por el contrario, su configuracion se encuentra

sujeta a un espacio publico que afecta de forma integral a la totalidad del fenémeno.

Vision integral y espacio comunitario: la configuracion del arte.

Si bien la idea de una representacion universalmente comunicable entra en conflicto
con un panorama global heterogéneo y multiple, la propuesta de Kant descubre elementos
que permiten conectar ambas instancias. La nocion de sensus communis central en su
planteo, deberia debilitarse a favor de una idea que contemple la multiplicidad de contextos
y circunstancias particulares. Es precisamente al interior de cada contexto que la ldgica de
movimiento y articulaciébn entre instancias se torna relevante. En consecuencia, los
momentos de ejecucion y realizacion propuestos por Goodman (genio y juicio en Kant)
deben operar siempre entre los margenes de dominios comunitarios en permanente
alteracion.

De acuerdo a esta perspectiva, el pluralismo que introduce la nociéon del “fin del
arte” bajo la declaracion de que “todo vale” (anything goes), requiere de una revision. Asi
como potencialmente y a priori del hecho artistico podria pensarse cualquier situacion
como susceptible de artisticidad, tal potencia supone la restriccion del contexto en el que se
desarrolla. “Todo es posible” al interior de esos espacios de legitimacion en los que opera la

logica de instancias antedicha. De este modo, el espacio publico se convierte en condicion
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de posibilidad del fendmeno artistico. Este ultimo requisito atafie tanto al momento de
ejecucion de la obra de arte como al de su efectiva realizacion.

En cierta medida, se podria hablar del arte como un fendmeno intersubjetivo al ya
no considerarse como acto individual sino como parte de una esfera publica. El hecho
artistico requiere para su constitucion de una serie de acuerdos tacitos (articulaciones) entre
integrantes de una misma comunidad como condicionantes de ambas instancias de
estructuracion. Cada uno de los elementos apuntados a lo largo de esta discusion
(ejecucion, realizacion, artista, espectador, institucion, etc.) no puede, desde la sola
arbitrariedad de su existencia, hacer el arte. Por el contrario, todos ellos deben considerarse
parte de un mismo fenomeno donde la apelacion comunitaria marca siempre la

consagracion del hecho artistico. -
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Taller de Teatro, Teoria, Praxis e Institucion: la problematica de la seleccion de

contenidos pertinentes al grupo, en relacion a la cultura institucional.

Rosa Elba Luna
(UNICEN)

Introduccion

Se intenta abordar la problemadtica de la teoria y la praxis con respecto a la insercion
de los talleres de teatro en la escuela. Se trabajara esta tematica a partir de las dificultades en la
implementacion y desarrollo de determinados contenidos, en relacion a la politica institucional y
a la concepcion que dichas instituciones sostienen acerca de los aportes del teatro y sus
dimensiones en los &mbitos escolares. Se partira de la premisa de lo que contiene el teatro y sus

aportes, segun determinados autores.

Desarrollo

Entendiendo a la educacion como el espacio de aquellas practicas que conforman y
transforman a los sujetos y con ellos también a la sociedad, la actitud del docente frente al acto
pedagbgico, serd la de promover una ensefianza que posibilite la formacion de individuos
auténomos, capaces de interpretar, reflexionar, crear, criticar, valorar; en suma, desarrollar
nuevas y multiples formas de “ver el mundo” como una manera de integrarse a la sociedad.

Fenstermacher', sostiene que: la ensefianza es una actividad en la que debe haber al
menos dos personas, una de las cuales posee un conocimiento o una habilidad que la otra no
posee. La primera intenta transmitir esos conocimientos o habilidades a la segunda” ...”
estableciéndose entre ambas una cierta relacion a fin de que la segunda los adquiera”.

A su vez el autor sostiene que la relacion de ensenanza-aprendizaje que se establece
es de dependencia ontologica y no de causalidad, ya que, el hecho de que uno ensefie no implica
que el otro aprenda.

De acuerdo con ello, coincidimos con Guirtz (1998) en considerar la ensefianza como

una actividad artistica y politica. Sera tarea del docente posibilitar que se favorezca la

heterogeneidad y potenciar, a su vez, la necesidad natural de expresion del ser humano,

! Citado por Gvitz y Palamidesi (1998). En “EL ABC DE LA TAREA DOCENTE: curriculim y ensefianza”. Buenos Aires,
Aique. Cap. 5. Pagina: 133
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ofreciendo multiples oportunidades de dar cauce a la percepcion e interpretacion de la realidad.
Es necesario posibilitar que estos conocimientos se “compartan” (Edwar y Mercer)’, de esta
manera, cuando las personas se comuniquen, existira realmente la posibilidad -de que reuniendo
sus experiencias- lleguen a un nuevo nivel de comprension -mas alto que el que poseian antes-
facilitado mediante la comunicacion. De esta manera, podremos potenciar el aprendizaje, gracias
a la negociacion de significados que haran tanto docente como alumno, sin perder de vista que
aprender es elaborar el conocimiento, ya que éste no estd dado ni acabado; implica, igualmente,
considerar que la interaccion y el grupo son medio y fuente de experiencias para el sujeto, que
posibilitan el aprendizaje y su evaluacion.

Pero el proceso evolutivo de un grupo lo podriamos entender desde la concepcion de
Armando Bauleo (1974)° quien expone las herramienta de analisis inherente a los elementos y
fases en la dindmica de un grupo.

El mismo autor nos presenta a la informacion, la emocion y la produccion, como los
elementos que “evolucionaran” en las fases de indiscriminacion, discriminacion y sintesis por las
que atraviesa un grupo.

En sintesis, el aprendizaje grupal es un proceso de elaboracion conjunta en el que el
conocimiento no se da como algo acabado, sino mas bien como una elaboracién conjunta de la
tarea que parte de “situaciones-problemas”.

De acuerdo a lo anteriormente expuesto, consideramos que el arte abarca todas las
dimensiones del individuo en su interrelacion para con los demas, ya que involucra procesos
cognoscitivos, efectivos e interactivos, por lo que consideramos de suma importancia la
ensenanza de lenguajes artisticos en todos los niveles de ensefanza del sistema educativo.

Debemos aclarar, ademas, que consideramos el Arte como una forma especifica de
conocimiento y produccion de sentido estéticamente comunicable, en un contexto cultural
determinado, constituido por diversos lenguajes simbdlicos; modos elaborados de comunicacion

humana verbal y no verbal y que configuran procesos de ensefianza - aprendizaje.

El teatro como lenguaje

Lotman (1988)* define al arte como un lenguaje secundario, compuesto por codigos y
sintaxis. Los cuales combinan los elementos por los que se representa, posibilitando a su vez la
comunicacion. Esto proporciona a los alumnos la adquisicién de recursos para la produccion

artistica, reelaboracion de significados y representacion del mundo, aceptando la posibilidad de

2 Edwars, D y Mercer, N. “EL CONOCIMIENTO COMPARTIDO”. Piados. Introduccion.
? Bauleo, A. (1974) “APRENDIZAJE GRUPAL” En Ideologia, Grupo y Familia. Editorial Kargiemen, Buenos Aires.
4 Lotman, Y (1988). La estructura del texto artistico. ISTMO, Madrid. Capitulo 1.
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multiples interpretaciones en las que se ponen en juego aspectos emocionales e intuitivos a través

de lenguajes y codigos.

Este lenguaje deberd ser ensefiado y aprendido, ya que no se aprende naturalmente
como la lengua materna. Para favorecer el aprendizaje de un lenguaje artistico, serd necesario
contemplar la ensefianza de codigos, las convenciones propias del Lenguaje Teatral, los
procedimientos de composicion y el manejo de técnicas e instrumentos adecuados para
materializar la representacion.

Acordamos con Read cuando afirma que:

“El arte es un modo de expresion en todas sus actividades esenciales, el arte intenta
decirnos algo: algo acerca del universo, del hombre, del artista mismo. El arte es una forma de
conocimiento tan precioso para el hombre como el mundo de la filosofia o de la ciencia. Desde
luego, solo cuando reconocemos claramente que el arte es una forma de conocimiento paralela
a otra, pero distinta de ellas, por medio de las cuales el hombre llega a comprender su ambiente,
sélo entonces podemos empezar a apreciar su importancia en la historia de la humanidad’”

Consecuentemente, el aprendizaje de los lenguajes artisticos, en sus dimensiones
sintdctica, semantica y pragmatica, contribuye a alcanzar competencias complejas que permiten
desarrollar la capacidad de abstraccion, la construccion de un pensamiento critico y divergente,
la apropiacion de significados y valores culturales y la elaboracién y comprension de mensajes
significativos. Considerar la realidad circundante contemplando contextos culturales e histéricos
y logrando una interpretacion simbolica de la misma, favorece una participacion social activa,
plena y autébnoma.

Finalmente, es sabido que el discurso artistico nunca es totalmente agotado desde una
interpretacion literal. Por el contrario, es propio del arte eludir, ocultar, sugerir, metaforizar. La
actitud interpretativa atraviesa la totalidad del proceso artistico: desde el momento de la
produccion de la obra hasta que ésta -una vez concretada- inicia el didlogo con el publico. En
este sentido, el realizador también es un intérprete en tanto elige, selecciona y decide los recursos

y los criterios con los que cuenta para producir la obra.

La seleccion de contenidos
Si bien la funcidon de la Educacidon Artistica en el sistema educativo no consiste en la
formacion de artistas, el conocimiento de las técnicas, los recursos y elementos formales y su

organizacion, la posibilidad de expresarse, la voluntad comunicativa cobran especial interés en

> Herbert Read, Arte y sociedad
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tanto se orienten a la produccion de sentido y a la comprension, mas alld de lo literal de los
diferentes discursos propios del hombre.

De ello, se deduce que el valor principal se encuentra en el proceso de la actividad
artistica y no en el producto.

En sintesis, los contenidos requieren un tratamiento en un contexto socio-historico y
cultural que les dé significado a partir de practicas y nociones compartidas por una comunidad de
sujetos.

La seleccion de contenidos requiere que los mismos posean significatividad social,
que permitan al sujeto comprender el medio en el cual estd inserto.

Es imprescindible tomar como punto de partida la interaccion social, ya que el
desarrollo de los sujetos esta siempre mediatizado por importantes determinaciones culturales.

De acuerdo a lo anterior, creemos importante mencionar que la educacién artistica,
con todos los beneficios que aporta al desarrollo del individuo en sus diferentes aspectos y en
especial al desarrollo de la creatividad, se encuentra en estrecha coincidencia con los objetivos
que plantea Piaget para la educacion cuando dice:

“El principal objetivo de la educacion es crear hombres que sean capaces de hacer
cosas nuevas, no solamente de repetir lo que han hecho otras generaciones;, hombres que sean
creativos, inventivos y descubridores. El segundo objetivo de la educacion es formar mentes que

.o, . . JJ6
puedan criticar, que puedan verificar y no aceptar todo lo que se les ofrezca

La cultura institucional y la problematica de la seleccion de contenidos

Sobre la finalizacion del ano 1994 el Consejo Federal de Educacion aprobd los
Contenidos Basicos Comunes para la entonces Educacién General Basica, incluyendo como un
capitulo de considerable importancia a la Educacion Artistica.

En esa instancia el Teatro es incorporado, por primera vez, como disciplina, con su
objeto de conocimiento, sus propios objetivos, contenidos y actividades.

Sin embargo, en la practica es posible visualizar que esta incorporacion al curriculum,
no siempre implica que en la cultura de las diversas instituciones se abandonen aquellas
tradicionales concepciones que consideran al teatro en la escuela solamente como un recurso
didactico, o un eficaz instrumento que contribuye a la fluida comunicacion, a la libre expresion,
al desarrollo de la creatividad, etc., negandole una identidad propia y un valor educativo
equivalente a las otras materias, en lo que respecta a su capacidad para la formacion de los

alumnos.

6 Piaget, citado por J. C. Guzman y G. Hernandez, Implicaciones educativas de seis teorias psicologicas, UNAM- conalte,
México, 1993, Pag. 73.
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De representaciones y expectativas: primeros escollos a sortear

En anteriores exposiciones nos hemos ya referido -en parte- a que en algunas
instituciones se suele rechazar u ofrecer resistencia a la insercion de ciertos talleres o disciplinas,
sobre todo a aquellos que afectan el funcionamiento general de la escuela o los intereses
laborales del personal. La incorporacion de una nueva asignatura a las escuelas suele generar,
entre otras cosas, demandas espaciales para su implementacion.

Para la institucion, la implementacion de talleres de teatro —que es la materia que nos
ocupa en este caso— pueden suponer cierto movimiento dentro de ella: instalar espacios de
trabajo, abrir la institucién a nuevas experiencias, transformar las rutinas con las que hasta el
momento venia funcionando la escuela... y aceptar que el desarrollo de estos talleres genera
formas de trabajo propias y especificas de las diferentes dindmicas que corresponden a
momentos de la clase -o a etapas de desarrollo y evolucion de la tarea-. Estos movimientos, asi
entendidos, implicarian ciertas interferencias en el “normal” desenvolvimiento del resto de la
escuela.

Dichos movimientos no se refieren solo a cuestiones organizativas sino que actiian
como fracturas que ponen en evidencia los supuestos institucionales sobre la organizacion
escolar y las concepciones de aprendizaje.

También, los distintos actores institucionales sostienen diversas concepciones y/o
expectativas acerca del teatro en la escuela como disciplina. Esto, implicitamente, esta
relacionado con las representaciones’ que tales actores institucionales sustentan respecto de la
naturaleza del teatro y los objetivos planteados para su ensefianza.

Para no extendernos daremos solamente un ejemplo: se suele considerar al horario del
dictado del taller “como hora libre”, por lo que es comin que algin directivo requiera la
presencia de determinado alumno para determinada averiguacion o notificacion sin tener en
cuenta que determinada interferencia en una dramatizacidén ocasiona la dispersion e incurre en el
total detrimento del contenido seleccionado.

También cabe que en las representaciones que la institucion sustenta se conciba al
teatro como un hecho espectacular, centrando las expectativas en el producto final.

Es decir una tendencia a dar importancia exclusivamente a la realizacion artistica y al

producto acabado.

7 . .y . . . .
Entendiendo por representacion al acto de pensamiento por el cual un sujeto se relaciona con un objeto o, como mas claramente
lo define Denisse Jodelet en: Psicologia Social II-Las Representaciones sociales “imdgenes que condensan un conjunto de
significados; sistemas de referencia que nos permite interpretar lo que nos sucede o dar sentido a lo inesperado "PP.474
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Si bien en los objetivos del programa puede estar contemplado ayudar a los alumnos a
aprender a crear formas artisticas, mediante la realizaciéon de una muestra o puesta en escena —ya
que hay razones para creer que la realizacion de formas artisticas es una parte sumamente
importante del programa, y conseguir que los alumnos se sumerjan en la tarea de dar una forma
estética visible a sus visiones internas, es uno de los objetivos que cualquier educador de arte
aprobaria—, no existe razon para considerar que la produccioén de formas artisticas debe requerir
necesariamente la atencidon exclusiva y conformar el planteo del objetivo terminal de un taller de
teatro.

Otra concepcion que se convierte en un obstaculo para el docente de teatro en la
escuela y que deriva de la anterior es aquella que considera al teatro como un medio de
produccion de muestras para determinadas fiestas. Asi se puede observar con que excesiva
frecuencia se intenta utilizar al teatro en funcion del calendario de actos escolares. Es comin
recibir sutilmente de parte de la direccidon de ciertas instituciones, peticiones de la naturaleza de:
“custedes podrian organizar algun espectaculo para la fiesta del 25 de mayo o6 9 de julio o fin
de ario?, etc. etc. 8

Ello puede encuadrarse en la version del teatro o arte por calendario, como lo
definiera Elliot Eisner (1995).

Tal concepcion demostraria un desconocimiento acerca de la multiplicidad de
posibilidades que ofrece el lenguaje teatral, de su viabilidad para integrarlo con otras disciplinas
en la realizacion de proyectos integrados, ya sea con las diversas disciplinas artisticas o con otras
disciplinas escolares, como Ciencias Sociales, Tecnologia, Lengua, etc.

Se desconoce en tal caso el hecho de que la participacion de los alumnos en una
actividad escolar colectiva, como lo es un acto conmemorativo, académico o festivo, debe
constituir parte de un proyecto pedagdgico por el cual resulte posible apropiarse de ciertos
conocimientos sobre las tematicas a las que el acto alude y sobre los procesos de trabajo
implicados en la elaboracién de las producciones que serdn presentadas ante la comunidad
escolar.

Si una produccion teatral elaborada por los alumnos permite evidenciar el tratamiento
de las formas artisticas propias del lenguaje, la representacion cobrard sentido como estado de
avance en el dominio artistico.

Pero si solo tiene caracter de exhibicion forzada y fragmentada respecto del curso del
aprendizaje s6lo puede contribuir a que participen los mas dotados y mejores dispuestos,

disminuyendo las posibilidades de los alumnos que cuenten con menores progresos. Es decir se

¥ Algunas de estas concepciones que sostienen diversas Instituciones ya se han vertido en trabajos presentados en anteriores
ponencias a congresos, pero para trabajar las dificultades que hacen al caso se hace necesario retormarlas.



estaria contradiciendo la intencion de que todos los alumnos puedan alcanzar alglin éxito en la
apropiacion del lenguaje, en el sentido democratizador que impulsa el curriculum de arte.

Concluiremos diciendo que tal como han sefialado diversos autores el disefio formal de un
curriculum no es por si mismo una garantia de que sus intenciones se vean materializadas en las
practicas pedagdgicas.

El curriculum real, aquel que efectivamente se lleva a cabo en las escuelas, esta sujeto
a las interpretaciones que los actores educativos efectuan sobre las previsiones curriculares y son
estas versiones las que efectivamente son vivenciadas por los alumnos.

Por lo que hemos explicitado anteriormente se hace evidente la desarticulacion entre
la propuesta de incorporacion del teatro como lenguaje artistico y las representaciones
disponibles sobre los hechos artisticos, el valor educativo del arte y las condiciones de
posibilidad para su efectivo desarrollo.

Las dificultades sefialadas y claramente identificadas permiten visualizar los
obstaculos que habrd que vencer para alcanzar los propositos que un curriculum ampliado del
arte propone como alternativa para diversificar y profundizar la relacion de los alumnos con los

lenguajes artisticos.-
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La dramaturgia de Mariano Moro: puesta en escena de un nuevo grotesco

Mayra Ortiz Rodriguez
(CONICET-UNMdP)

Desde hace mas de diez afios, durante todas las temporadas estivales de teatro en
la ciudad de Mar del Plata, las obras del dramaturgo Mariano Moro marcan una
diferencia respecto del resto de la cartelera de espectaculos. Es que las piezas de este
escritor de origen marplatense (que fuera también actor y hoy se desempena ademas
como director de obras propias y ajenas) plantean la comicidad desde un cruce de
estéticas que abarca desde las tragedias griegas en clave parddica, pasando por las
formas del Siglo de Oro espafiol hasta llegar a las referencias - en muchos casos las mas
banales - a nuestra cotidianeidad socio-cultural. Este cruce es el que genera, asimismo,
que el publico que asiste a las puestas en escena de estas obras se caracterice por su
heterogeneidad dado el vasto alcance que conllevan sus estrategias dramadticas, tanto
para generar humor asi como para referir a los aspectos mas profundos de la psicologia
de sus personajes, muchas veces sumergidos hasta lo impensable en el circulo
insoslayable de sus propias miserias.

En torno a la produccion de este dramaturgo, este verano marcd un hito
particular: fue editado por primera vez en nuestro pais un corpus de seis de sus
comedias, algunas de ellas atin no representadasi. La eleccion de ellas, el recorte dentro
de su produccién, estuvo a cargo del propio autor, quien reconoce en su prologo la
arbitrariedad en esta eleccion y, por ende, la falta de determinados vinculos teméaticos o
formales entre las obras. Sin embargo, dentro de este conjunto dos de las comedias
presentan un lazo que las pone en contacto desde diferentes parametros, en primer lugar
dado que pertenecen a la serie que las criticas de este volumen, Graciela Fiadino y
Marta Villarino, denominan “de los principios de la Revolucion Francesa”. Si
recordamos que estos principios son Libertad, Igualdad y Fraternidad (Liberté, Egalité,
Fraternité), es notorio que los titulos de las dos comedias abordadas se corresponden
con los ultimos dos valores mencionados, aunque, lejos de la gesta de 1789, se ubican
en nuestro pais y en el siglo XX. Fraternidad, compuesta en el afio 2004, desarrolla su
accion en un momento contemporaneo no precisado, y en la sala de una casa decorada
de modo que aparenta pertenecer a quienes detentan un alto poder adquisitivo, en la

ciudad de Salta. Egalité, por su parte, fue escrita en el afio 2005 (y a diferencia de la
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obra anterior nunca fue llevada a escena) y plantea su secuencia de acciones también en
la sala de una casa que también denota elegancia y aln aristocracia, pero se aclara que
se ubica en la ciudad de Buenos Aires y en la década de 1940. Como resulta evidente,
lejos nos hallamos de las convulsiones histéricas que calarian en lo mas hondo de la
estructura social francesa; pese a ello, estas comedias se apropian de dos valores de la
Revolucion para llevarlos a un ambito privado y cuestionarlos al extremo, confrontando
a través de ellos perspectivas en absoluto disimiles.

Fraternidad ilustra el encuentro entre dos hermanas ya maduras, una
desequilibrada y con delirios de grandeza pese a su improductividad, que rebaja y
subestima en todo momento a su par, un afilo menor que ella y que ha sufrido toda la
vida el hecho de ser su sombra y ser comparada con sus aparentes virtudes. Ambas, por
diversos motivos, se encuentran solas, y la obra oscila sobre esta tematica entre la
arrogancia y agresividad de la mayor en oposicidén a la sumision y frustracion de su
hermana, aunque en determinado momento estos roles dejen de ser compartimentos
estancos y se abra espacio a la inversion.

Por otro lado, Egalité (titulada en una primera instancia con la traduccion de este
vocablo al espafiol, aunque luego el dramaturgo optd por afrancesar la obra) también
basa su accion en un encuentro, en este caso de una mujer de la aristocracia portefia y
tres de sus amigos con un filésofo espafiol para quien han organizado una recepcion.
Los personajes argentinos constituyen de por si un contrapunto de perspectivas y de
vivencias en torno a una serie de tematicas que pretenden ser filosoficas y literarias y
que devienen en carnales y escatoldgicas, lo cual se ahonda cuando acceden a jugar a
cambiar de roles entre si y con las mucamas, propuesta del espaiol en base al tema
central que abordan en sus discusiones: el de la igualdad.

En su estudio posliminar, las criticas ya mencionadas esbozan que estas dos
obras conllevan ciertos elementos de contacto con el grotesco criollo. Debido a ello, es
posible afirmar que estos exponentes de la dramaturgia de Mariano Moro conforman
muestras de lo que puede denominarse un nuevo grotesco, dado que retoman
construcciones propias de esta estética y las resignifican, a la vez que mediante la
comicidad las llevan en muchos casos al extremo.

Al considerar los rasgos constitutivos del grotesco criollo, se vislumbran en
detalle los puntos de vinculacion y su particular trabajo sobre los mismos. Siguiendo a
Osvaldo Pelletieri’, el sainete desde el siglo XIX y aun hasta algunas concepciones de la

actualidad fue considerado como la “oveja negra” del teatro argentino, dado que
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aparentemente sacaba a la luz todos los supuestos defectos y vicios de la sociedad. Los
circuitos de la investigacion y la critica celebraron su desaparicion por su “bajeza
artistica y humana” y buscaron formas “mads elevadas” bajo el ejemplo de Francia e
Inglaterra, cuyos teatros no tuvieron al sainete como género individual. Al respecto, es
curioso que Mariano Moro, justamente, entabla un cruce entre este género
menospreciado y los valores propugnados por las culturas que se pretendian mas
acertadas como horizonte a perseguir en las formas locales. Es decir, en primer término,
las dos obras plantean esa exposicion de lo mas sordido del pensamiento y accionar
justamente de quienes conforman los sectores sociales mas elevados (aqui se
diferencian de los personajes socialmente marginales de los sainetes originales)
utilizando rasgos del grotesco, al mismo tiempo que se apropian de formas discursivas e
ideoldgicas tanto francesas (ya desde los titulos) como inglesas, y ain germanas: como
ejemplos, las protagonistas de ambas obras dominan estos idiomas y, desde su soberbia,
mencionan diversas frases en dichas lenguas; un personaje de Egalité se dedica a
traducir textos de Shakespeare; el filésofo espafiol sobrevalora estas culturas en
detrimento de la propia; la protagonista de Fraternidad tuvo su exilio en Paris (y un
padre con curiosas inclinaciones al nazismo). De esta manera, a través de estas dos
comedias se genera una tension entre la esencia del grotesco y los modelos culturales
que se suponian validos en oposicion al mismo, al punto que estas culturas europeas
llegan a verse rebajadas dado que sus postulados, intrinsecos al pensamiento de los
personajes protagdnicos, no sirven para rescatarlos de su sordidez, y lo que es mas: en
muchos casos no hacen sino hundirlos més profundamente en ella.

Esta tension que establecen las dos obras es factible de ser interpretada en un
segundo plano como una critica hacia el contraste entre las apariencias y la verdad
intrinseca en los sectores sociales mas encumbrados, de un modo paralelo al hecho de
que en el grotesco criollo hay un cuestionamiento critico de la familia portefa argentina.
Pero mas alla de esta critica, es notable el trabajo sobre las dualidades, que también se
relacionan con las caracteristicas esenciales de esta forma dramatica rioplatense.

En el grotesco criollo, el protagonista presenta dudas que lo hacen caracteristico
del teatro moderno, al constituirse como un personaje contradictorio; se desdobla y se
convierte en ayudante y en oponente al mismo tiempo, a la vez que se enmascara y
cubre de manera no consciente su identidad, de modo que se genera una distancia entre
lo que €l cree que es y lo que es realmente. Esta duplicidad también se observa en las

mujeres que protagonizan estas obras de Moro, mujeres que poseen caracteristicas
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curiosamente similares. Tanto Marta (de Fraternidad) como Victoria (de Egalité)
aparentan ser fuertes y avasallantes, y se muestran banales, groseras (hasta
escatoldgicas) y con pretensiones de divismo, con un discurso estertoreo en el que se
trasluce la marginacion de todo aquello que difiere de su condicidon social y cultural.
Dentro de esta postura, dicen no gustar ser hirientes pero lo son y mucho, y acusan a los
demas de lo que son ellas mismas. Se preocupan excesivamente por las apariencias y
por seducir. Marta manifiesta no tolerar a la gente mediocre pero ella lo es, y su
hermana, sin mascara, se reconoce mediocre, pero ella, enmascarada, lo niega. Marta
hace transferencia: exclama que los dichos de Lucia son hirientes y que a ella le duelen
por ser sensible, cuando es exactamente al revés. Lo mismo ocurre con Victoria: dice
rechazar las sandeces pero ella misma es quien las dice, y se queja en los demés de lo
que ella misma hace, por ejemplo, darle excesiva importancia a la comida.

Ambas protagonistas, asimismo, pretenden espiritualidad pero se muestran por
demas terrenales: la imagen inicial de Marta es la de alcoholica, y deja en claro que
busca bienes materiales y seducir a su ex marido; asi como se revela que Victoria
valoriza sélo su hacienda, se preocupa constantemente por la comida y quiere
emborrachar al filosofo para tener contacto fisico con €l, con tal morbo que sélo la
satisface el pensar que lo hace con violencia o con culpa. Esto se relaciona intimamente
con el motor de la accién econémico del grotesco criollo™, aunque esté claro que ambas
negaran rotundamente en su discurso estas facetas, dando lugar a un humor
desfachatado y mordaz.

La primera protagonista -tanto como la segunda- es muy agresiva, egoista, cruel
e individualista, pero pese a menospreciar a su hermana tiene destellos de apertura de
sus verdaderos sentimientos, y en un rapto de sinceridad le confiesa que esta sola y que
la quiere. Oscila entre estados animicos y emociones radicalmente opuestos: llora de
repente y admite aparentar dureza pero estar destrozada; sin embargo, de inmediato
vuelve a ser avasallante, grosera y agresiva. Esta oscilacion se manifestard en la
siguiente obra a partir del juego de inversiones al que acceden los personajes.

Las contradicciones se hacen presentes hasta en sus sentimientos, e incluso en
sus ideologias: Marta en su vida adhiri6 a los montoneros, a los falangistas y a la ETA.
Sus convicciones religiosas fluctian de acuerdo a sus conveniencias, y manipula la
informacion de acuerdo a sus objetivos. Algo similar ocurre con Victoria: pretende un

discurso igualitario pero dice apiadarse de los nazis por perder la guerra.
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Victoria trata con cercania a sus mucamas y eso es justamente lo que marca las
diferencias sociales. Su dualidad se manifiesta ya desde la didascalia inicial, en la que se
aclara que pese a mostrarse segura y relajada en su interior no tiene paz; y que cuando
sus dichos son agresivos, su tono es cordial y hasta afectuoso. Busca la distension y la
cercania con su servidumbre pero ostenta su fortuna, y hace que sus mucamas (sin
poseer siquiera nombre) se desenvuelvan en bloque como un coro y asi anulen su
identidad; operan como robots entrenados para servirla y adularla. Dice ser buena
anfitriona pero provoca el escandalo, mediante referencias a su propia sexualidad y a la
de sus invitados.

Estas dualidades se manifiestan desde la apertura de las obras y se intensifican
en sus cierres. La protagonista de Fraternidad comienza mirando al espejo,
imaginariamente ubicado en el publico, y a este reflejo es al que se dirige, como una
manifestacion explicita de la duplicidad. Y contrariamente a sus deseos de compaiiia, en
la Gltima escena, ambas protagonistas se quedan solas, y en el caso de Marta, ella se
inquiere a si misma en segunda persona como si fuera otra, acerca de qué le sirvid ser
buena: no lo dice con ironia pero se recibe asi.

Pero cabe destacar que el trabajo sobre los desdoblamientos y las
contradicciones es llevado al extremo, porque no sélo las protagonistas se muestran de
modo dual. En Fraternidad, Lucia, la hermana relegada, reproduce insultos de otros, y
los utiliza como una mascara para decirle a su hermana lo que piensa sobre ella. Pero
luego también opera como su desenmascaradora: le dice abiertamente que cuando eran
jovenes tenia magia, y ahora so6lo es una “borracha resentida, desocupada y marchita”.
Marta también marca la dualidad de su hermana: la compara con las escritores de best-
sellers: “cara de santa y mente podrida”. Finalmente, en otra forma de duplicidad,
Lucia también oculta informacion, como su enamoramiento del marido de Marta.

En Egalité quien deja en evidencia la mascara de Victoria es el personaje de
Manuel (también dual: se encuentra casado pero deja entrever su homosexualidad):
ironicamente refiere a sus supuestos buenos modales, su sentido de la ubicaciéon y su
infinita bondad. También Elisa, la amiga de la protagonista, oficia como su contrapunto:
es rechazada por no tener una buena apariencia fisica, se muestra sumisa y ocupa el
lugar del no entendimiento y de la ignorancia y, pese a ello, es quien defiende la
igualdad. Sin embargo, luego se rebela y manifiesta su deseo de retribuir el maltrato a

Victoria, por lo que es quien se toma mas en serio el juego de las inversiones planteado
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por el filosofo: la acusa de no tener alma y aprovecha para insultarla; desenmascara la
agresion que lleva a cabo su amiga pero toma ese lugar.

Este contraste también tiene lugar en el plano discursivo: los planteos de Marta
se oponen radicalmente con el poema que recuerda junto a su hermana, y que trata sobre
el amor divino, la pureza en el matrimonio y los altos valores morales. En el caso de
Egalité toman la Revoluciéon como si fuera un juego y ello contrasta con la cancion de la
guerra civil espafiola a la que refiere un personaje que habla sobre la revolucion y la
igualdad.

Por otro lado, es notorio que para el protagonista del grotesco no existe el
cambio, y actia como si nada cambiara, lo que lo convierte en ridiculo para los demas.
Es el personaje que queda detenido en el tiempo, y ello ocurre con las protagonistas de
estas obras: ambas creen que aun pueden seducir como cuando eran jovenes, y se
encuentran varadas en el momento en el que consideran que tuvieron cierto éxito social.
El ridiculo se abre paso constantemente, por ejemplo, la protagonista de Fraternidad se
cree aun mas bella y talentosa que las estrellas de cine cldsico, niega su evidente
alcoholismo en escenas sumamente histrionicas y llega a fingir su muerte, y su hermana
lo concibe absurdamente como si se tratara de una estrella de opera. Si en el grotesco
criollo el publico se rie de los problemas del protagonista, aqui el contraste de las
personalidades de Marta genera humor, asi como sus contradicciones: dice realmente

creer que es unida a su hermana.

En el grotesco criollo el protagonista no sélo se enfrenta a problemas externos,
como en el sainete tragicémicoiv, sino que ¢l mismo es su principal enemigo; sus
propias actitudes del pasado y del presente lo conducen a ese fin. Aqui se reproduce esta
situacion y Marta, por ejemplo, dice odiar a los padres que utilizan a sus hijos para
espiar, y es lo que ella misma hace. En este género rioplatense la responsabilidad no es
solo social sino también individual en el fracaso; hay un determinismo social minimo y
una gran responsabilidad individual. La crueldad e inoperancia de las mujeres de estas
obras constituye su propia condena, al punto que encarnan todas las posibilidades que
ofrecen los pecados capitales: tienen una marcada codicia por lo material, les interesa
sobremanera la comida y la bebida, son lujuriosas, envidian los dones ajenos, son
iracundas, perezosas y soberbias.

En conclusion, asi como Roberto Cossa establece una parodia de la parodia del

sainete, Mariano Moro retoma ciertos elementos que operan de un modo similar. Los
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titulos de sus obras se resemantizan y la Fraternidad brilla por su ausencia, al tiempo
que la Igualdad es una fantochada (con un guifio de ironia en su recepcion, el filosofo
cierra manifestando que no estan preparados para ese juego, el de la igualdad, en una
critica implicita). El dramaturgo construye un mundo de personajes individuales
encerrados en sus propias carencias, que como se ha vislumbrado se emparentan
intimamente con el grotesco criollo. Si “los sistemas teatrales retienen mucho mas de lo
que cambian”y “al pueblo le gusta volver a escuchar lo que ya escucho y ver lo que ya
ha visto” (Pelletieri 2008, p. 28), el planteo de Moro es el de un nuevo grotesco,
también en relacidén a su concepcion de “género bifronte: por un lado, mira hacia lo
viejo, hacia el sainete; y, por otro, hacia el teatro moderno” (Pelletieri 2008, p. 168).
Esta doble mirada es la que también establece en las dos obras abordadas,
permeabilizandose hacia lo nuevo pero también aludiendo y resignificando fases de
nuestra historia teatral. Si el grotesco discepoliano marcé un antes y un después en el
teatro argentino dado que - como los tangos de Anibal Troilo - concretd un arte popular
con cualidades de arte culto, Mariano Moro también se ubica entre ambos, en una
hibridacion construida con tal calidad que cautiva las miradas de publicos muy

diversos.-

f_MORO, Mariano. Seis obras. Buenos Aires, Colihue, 2010.

" Para esta concepcion y las que siguen, cf. PELLETIERI, Osvaldo. El sainete y el grotesco criollo: del
autor al actor. Buenos Aires, Galerna, 2008.

" El motor no es ya la honra social, prototipo del sainete “tragicomico reflexivo”. Cf. nota siguiente.

" De acuerdo con los postulados de Osvaldo Pelletieri, el sainete se constituye como un modelo en
variacion de duracion intermitente, que habria abarcado los siguientes momentos:

1. 1770: aparece con “El amor de la estanciera”, hasta la época de Rosas

2. 1884 reaparece con los Podestd y luego conforma un sistema (autores, actores, criticos y publico
propios). Adquiere gran popularidad.

3. Regularizacion con Merello y Sandrini, sin autores.

4.°60y *70: lo rescatan Cossa, Maggi y Viale.

5. ’80: es recuperado por algunos directores, sobre todo en cuanto a técnicas actorales.

A través de estas €pocas, el sainete criollo habria atravesado tres fases:

1) Sainete como pura fiesta (modelo: sainete espafiol, se usaban los términos “actor nacional” y “teatro
nacional” de manera despectiva)

2) Sainete tragicomico (desgracia, vergiienza social, problemas de adaptacion al entorno; no se busca
divertir sino hacer pensar. Habia un capocémico)

3) El grotesco criollo (creacion de un nuevo género; emergencia de nuevo publico con la clase media.
Tiene tres variantes: asainetado, candnico e introspectivo)

Hacia fines del 70 se refuncionalizan elementos del sainete como la caricatura en funcion del contexto
social y de la demostracion de una tesis realista. El grotesco criollo es el resultado de la apropiacion de la
semantica pirandelliana y bergsoniana del grotesco italiano, asi como el resultado de la productividad del
sistema del sainete.
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BERGMAN
Una mirada estética de la muerte

Angela M. Raimondi
(UNMdP- GIE)

Introduccion

“Cada soplo de aire que inhalamos impide que nos llegue la muerte que
constantemente nos acecha. En tultima instancia la muerte debe triunfar, pues desde el
nacimiento se ha convertido en nuestro destino y juega con su presa durante un breve
lapso antes de devorarsela. Sin embargo, proseguimos nuestra vida con gran interés y
solicitud durante el mayor tiempo posible, de la misma manera en que soplamos y
hacemos una burbuja de jabon lo més grande y larga posible, aunque con la certeza total
de que habra de reventarse.” (Schopenhauer, 2009)

La filosofia y el cine suelen encontrarse, en mas de una oportunidad, yuxtapuestos.
Cineastas de la calidad de Bergman han tratado en sus film tematicas filosoficas, entre las
cuales y, quizas sea uno que tanto le preocupd, se puede citar a la muerte. Punto de partida
de la presente ponencia y para cual se ha seleccionado dos peliculas de Ingmar Berman,
ellas son: El séptimo sello (1957) y La fuente de la doncella (1959).

En ellos se encuentra una estética de la muerte, una manera determinada de plasmar
esta problematica humana que trasciende lo especificamente cinematografico para
convertirse en el tratamiento filoséfico de este topico. Se plantea una estética de la muerte,
entendiendo por estética esa reflexion filosofica que tiene por objeto el estudio de
diferentes fendémenos estéticos como manifestacion cultural, que van desde su producto: la
obra de arte, hasta considerar el sentimiento y la valoracion estética de la misma.

Ambos films tienen caracteristicas similares la principal es el tema de la muerte,
pero ademas se debe agregar dos puntos mas que, unidos al principal, no son tratados al
azar por Bergman, ellos son: la ausencia de Dios y el ambiente medieval en las historias

relatadas.
Desarrollo

La primera de los temas a tratar es la ambientacién de ambas peliculas en la Edad

Media. Bergman cuenta que:
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“Como todos los visitantes de iglesias de todos los tiempos, me he engolfado en
la contemplacion de retablos, sagrarios, crucifijos, vidrieras y pinturas murales. (...) El
Caballero juega al ajedrez con la Muerte. La Muerte siega el Arbol de la vida, un
aterrorizado infeliz en lo alto se retuerce las manos. La Muerte dirige la danza hacia El
Pais de las Tinieblas, lleva la guadafia como una bandera, la congregacion de los fieles
baila en una larga fila y el bufén se cuela entre los tltimos. Los demonios mantienen el
fuego de la caldera los pecadores caen en cabeza en las llamas. (...) Realidad e
imaginacion se han fundido en robusta aleacion: pecador, contempla tu obra, mira lo
que te espera a la vuelta de la esquina, jmira la sombra detras de tu espalda!”

1987, p. 290)

(Bergman,

La ambientacion en el Medioevo se relaciona con su infancia, hijo de un estricto
pastor luterano que le llevaba a recorrer pueblos en donde impartia misa, Bergman centro la
idea de la Muerte, de Dios, del Pecado en cuestiones profundamente medievales haciendo
la comparacion con todos los aspectos que la religion Cristiana planteaba y plantea atin hoy
en dia.

Si bien no hay grandes despliegue de escenarios fastuosos, los personajes estan
caracterizados en una época donde la religion gobierna sus vidas. En El séptimo sello
podemos encontrar tematicas asociadas a la muerte que se relacionan con la “Peste Negra”
y con las “Cruzadas”, sin bien en La fuente de la doncella, no se dan especificamente estos
temas, la muerte es encontrada cuando se va en busca de Dios, obviamente, representado en
una Iglesia que nunca aparece en si misma.

Es de destacar que en ambas peliculas los pasajes y citas biblicas estan presentes,
incluyendo alusiones especificas a la Iglesia Catolica. Recordando que el europeo de los
siglos XIV y XV convive con de la “Peste Negra”, el hambre, las guerras y que lo entiende
como un castigo divino y la llegada del Apocalipsis como su represalia. Y, si ello no
ocurriese especificamente, la Muerte igual circunda todos los aspectos y momentos de su
vida cotidiana, como se ve en La fuente de la doncella.

Toda esta idea de plantear los film en una época medieval, que como ya se dijera,
estd unido a la cuestion de Dios y, obviamente, de la Iglesia Catolica. Es de destacar que en
ambas peliculas la Muerte, generalmente violenta, estd enmarcada en la situacion de una

ausencia de Dios para amparar a los que quedan vivos y ayudarlos en esa era dificil.
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En El séptimo sello 1a Muerte ronda en todo momento, siempre presente, esperando
cualquier oportunidad para triunfar sobre la vida. Se puede representar en el siguiente
dialogo de la pelicula:

“CABALLERO: ;Quién es Usted?

LA MUERTE: Soy la Muerte

LA MUERTE: He caminado junto a ti durante mucho tiempo.

CABALLERO: Eso lo sé. (... )” (Bergman, 1965, p. 110)

El ambiente Medieval, con todas esas posibilidades de muerte en masa, presenta el
escenario adecuado para que la Parca esté presente en todo momento.

En La fuente de la doncella se encuentra una familia, con gran devocion religiosa,
que comienza sus dia rezando en su hogar, incluso la teméatica gira en torno a la idea de
enviar a su joven y bella hija a llevar ofrenda a Dios a la Iglesia, en festividad religiosa.
Pero la muerte la encuentra antes, y la Iglesia, lejana en el espacio (se encontraba lejos de la
casa de los protagonistas), también estaba ausente en el momento especifico de dolor.

Bergman muestra como la Iglesia no esta presente cuando mas se la necesita, que es
en ese momento de tanto dolor por la pérdida de un ser querido. Pero también, en didlogos
se puede observar que Dios tampoco esta presente.

En El séptimo sello las enfermedades, la hambruna mata a millones, y Dios nada
hace para impedirlo. Los creyentes siempre estan rezando para poder escapar de un fatal
destino, pero no hay distincién de edad, sexo o pecaminosidad que haga la diferencia al
momento de morir todos son iguales.

En La fuente de doncella pasa algo muy parecido que hace la posibilidad del
paralelismo, la muerta es una joven y bella mujer, de clase alta, con todas las posibilidades
de que sus caprichos sean cumplidos. Sin embargo, también muere sin sentido o
explicacion alguna. Dios no ayuda a aquellos que le rezan y viven en pos de El.

Finalmente, encontramos “el rostro palido, asexuado, impenetrable de la Muerte que
acecha a los personajes en su largo camino hacia el fondo de la noche, hacia su verdad
ultima” (Bergman, 1977, p. 9). En El séptimo sello la Parca es una de los personajes,
representada de una manera, podria decirse, “macabra” citando a Duarte Garcia quien

sostiene que esto®(...) designa a aquello que participa de lo feo y repulsivo de la Muerte”
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(V°8, N°8, p.5). Esta idea de lo macabro, entendido como lo sombrio, lugubre,
desagradable, etc. tiene que ver con que la Muerte era parte de la cotidianidad de la vida y
habia que lidiar con ella.

En La fuente de la doncella 1a Muerte no es un personaje pero si protagonista. Que
también estd en gran parte del film rondando a todos los personajes. Aqui es de destacar
que Bergman ambienta la idea de que la Muerte ronda constantemente.

Esto lleva a la siguiente cuestion, que también estd presente y es de destacar, que se
relaciona con la idea de la Murete violenta. En ambas peliculas la muerte no llega como el
fin predecible de la vida, una muerte placentera y en paz. Todo lo contrario. La muerte se
da con violencia, en el caso de EI séptimo sello la peste, el hambre y los asesinatos son
algo cotidiano. En la fuente de la doncella la violacion y posterior muerte de la joven hace
de ello una escena de gran violencia que repercute en las criticas de la pelicula misma y
que, a su vez, la convierte en un film modelo y, podria decirse, de culto.

Finalmente, en ambos film podemos observar procesiones que se dan una vez que la
muerte a triunfad, por ejemplo en El séptimo sello nos encontramos con La Danza de la
Muerte. Para definir esta representacion y poder delimitarla, se sostendra que: “Por Danza
de La Muerte entiendo una sucesion de texto e imagenes presididas por la Muerte como
personaje central — generalmente representada por un esqueleto, un cadaver o un vivo en
descomposicion- y que, en actitud de danzar, dialoga y arrastra uno por uno a una relacion
de personajes habitualmente representativos de las mas diversas clases sociales”. (Infantes,
1997, p.21)

En el final de La fuente de la doncella se da una especie de Danza con la Muerte en

la procesion finebre que lleva al entierro de la joven.

Conclusion

La idea de que estas obras es una representacion estética de la muerte llevada al
cine, tiene que ver con “Una intencion moralizadora que evoca la penitencia, la resignacion,
el temor ante la muerte personal y el fin de los tiempos, para contrarrestar la tendencia del
hombre al placer ante la brevedad de la vida” (Duarte Garcia, V. 8, N°8). Esto se lo puede
hallar en ambos film, en El séptimo sello esto se encuentra en el mismo reto que hace el

Caballero a la Muerte a jugar al ajedrez, si triunfa en la partida ganara un tiempo extra de
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vida, que mas alld de la fe cristiana se encuentra la debilidad misma del cuerpo. En La
fuente de la doncella, también presente, la encontramos en la muerte de una joven doncella,
que todo lo tiene, a diferencia de su criada que todo lo padece, sin embargo la doncella
muere, violenta y ultrajada, y la otra no.

Bergman, en una entrevista sostiene que: “El Séptimo Sello es una alegoria con un
tema muy sencillo: el hombre, su eterna busqueda de Dios y la muerte como unica
seguridad”. (Cruz, 2007). También podemos ver esto en La fuente de la doncella la
necesidad de ofrendar a Dios, buscarlo a través de una Iglesia, ausente en los momentos
dificiles, pero presente al momento de aceptar obsequios. Sefialando que los ofrendas a
Dios llegan a través de la Iglesia, pero Dios no esta, ;Por qué, su ausencia?

Retomando las ideas y para finalizar la ponencia, hay en ambos film una idea de la
Muerte asociada a la ausencia de la Iglesia y de Dios. Bergman tiene en cuenta que al final
“todas las religiones y todas las concepciones del mundo hunden sus raices en la
experiencia que cada uno tiene de la muerte de los demés y de la espera de la propia”
(Bodei, 2006, p.125)

Y, también, asociada a una muerte violenta y el temor a ella. Aqui tenemos que no
importa cual sea la razon por la que morimos solo importa el temor a La Muerte:

“Lo importante es prepararse, acortar las lineas del frente, la batalla en todo caso
esta perdida, no se podia esperar otra cosa, aunque yo vivi con la falsa ilusion de que
Bergman seguiria intacto eternamente: <No hay reglas especiales para los comicos>,
pregunta el actor Skat en E/ séptimo sello agarrdndose desesperadamente a la copa del
Arbol de la Vida. <No, no hay reglas especiales para actores>, dice la Muerte aplicando

la sierra al tronco.” (Bergman, 1977, p. 54)

Este temor que Bergman sefala en las peliculas, son elementos que llevan a
demostrar la manifestacion cultural de la Edad Media. Una época en la cual se le temia a la
“Peste Negra” y que, haciendo una equivalencia con el afio 1957 —cuando se estrena E/
septimo sello-, el temor de los hombres no es la epidemia sino la Bomba atomica, que de
igual manera ha de matar sin distincion alguna a un niimero alto de personas. En La fuente
de la doncella una sociedad violenta que sin codigos morales, que acecha y mata a una

joven doncella también es la paralelismo con 1959 que es la fecha del film.
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“El hombre es el unico animal que sabe que va a morir y que se interroga, como
miedo o esperanza, sobre el sentido de éste, su insoslayable destino.” (Bodei, 2006, p.125)
La filosofia estd presente en ambas peliculas, el analisis filos6fico no puede ser
dejado de lado al momento de observar todos los detalles estéticos que el cineasta nos
plantea. La forma de personificar y los paralelismo con Bergman hace es lo que permite
hablar de una estética de la muerte en todos los detalles tanto de E/ sétimo sello como de La

fuente de la doncella.-
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Propaganda y politica en el Teatro del Siglo de Oro Espaifiol

Julio Juan Ruiz

(UNMdP- GLISO)

I. Introduccion

Con la publicacion de La cultura del barroco del historiador espafiol José Antonio de
Maravall se ampliaron los horizontes de los estudios historicos y literarios al abordarse
aspectos del barroco que hasta el momento no habian sido suficientemente analizados. Por
eso, mas alld de las polémicas que sus tesis provocaron su lectura y anélisis es insoslayable.

Al analizar los presupuestos fundamentales de la Cultura del Barroco debemos tener en
cuenta que Maravall considera la relacion de esta cultura con una época, la del absolutismo
monarquico; sistema politico que aspird a dirigir la conducta de los hombres y por esto una
conviccion firme de la época fue que era posible encausar la conducta de los hombres aunque
sus motivaciones fueran irracionales. De esta manera, Barroco y Racionalismo, realidades
consideradas opuestas se fusionan en pos de un dirigismo politico. En este sentido, el
absolutismo mondrquico segun la perspectiva de Maravall “(...) se sirve de procesos
parcialmente racionalizados, de creaciones técnicas y calculadas que de ellos derivan, para
alcanzar el dominio practico de la realidad humana y social sobre la que quiere operar” (1975,
146). Estas aspiraciones del poder = monarquico s6lo las podemos comprender mejor si
tenemos en cuenta que el Siglo XVII fue una época sumamente conflictiva en la que el
principe necesitd contar con la adhesion de sus stubditos; por este motivo, la persuasion
ideoldgica fue unos de los matices que caracterizaron a la monarquia absoluta, y para lograrla
el poder no escatimd esfuerzos en una politica cultural cuyo principal cometido fue el de la
propaganda politica. Estrategia fundamental que en el caso espaiol estuvo subordinada a las
aspiraciones imperialistas de los austrias. En este sentido, nos proponemos analizar la relacion
entre politica y teatro a través de dos textos dramaticos de Calderon de la Barca: El Principe

Constante y el Sitio de Breda.

II. El mensaje teatral y la ideologia oficial
A finales del siglo XVI y en las primeras décadas del XVII la dirigencia espafiola
realizé una introspeccion que la condujo a una plena conciencia de la crisis de poder acaecida

tanto en el plano interno como en el internacional.
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En efecto, los arbitristas no solo diagnosticaron la crisis del reino sino que propusieron
vias para superarlas, pues ellos fueron quienes mas se percataron de la problemadtica espafola
tal como lo prueba el conocido diagndstico de Gonzélez de Celldrigo que consideraba a
Espana como “una republica de hombres encantados que viven fuera del orden
natural”’(Canavaggio,16). Fundamentalmente, el orden natural de las cosas indicaba la
inviabilidad del proyecto imperial de los primeros austrias; realidad que condujo a u fracaso en
lo exterior y, finalmente, a una reformulacion de las estrategias politicas. Por sobre todo, se
tomo conciencia que tanto la politica exterior como la interior se edificaba segun los moldes de
la Razén de Estado. En este sentido, mas que el pensamiento de Botero fue el redescubrimiento
de la obra de Técito lo que posibilitd disefar las estrategias de acuerdo con conceptos como
utilidad, interés, y ocasion (Rivero Rodriguez, 425).

El fracaso politico del Duque de Lerma, valido de Felipe III, obligd a reinterpretar la
Doctrina de la Razén de Estado, pero esta vez bajo los lineamientos de la moral catdlica.
Hermenéutica que debe ser contextualizada en el marco de la polémica entre el cardenal
Bellarmino y el rey Jacobo I de Inglaterra sobre el primado del papa; el monarca inglés no
concebia el absolutismo sin que el rey fuese la cabeza de la Iglesia, lo cual era imposible en los
paises catdlicos que reconocian la primacia del Papa. Por esta razéon, en los paises que
permanecieron fiel a Roma se empez6 a esbozar una Razon Catolica de Estado que considero
a la monarquia como un instrumento para el triunfo de la Fe. De este modo los arquitectos de la
politica espafiola pensaron que, si el Papa gobernaba el mundo en lo espiritual, la Casa de
Austria podria aspirar a hacerlo en el plano temporal en pos de la defensa de la Fe Catdlica.
Ideal que en el plano internacional legitimé las aspiraciones hegemonicas de los Austrias y
que en la practica requeria de la fuerza, realidad que tornaba a esta politica en una mera
idealizacion de la Razén de Estado. En este sentido, el historiador aleman Heinrich Meincke
nos advierte que “la violacion conciente de la moral y el derecho, sean cuales sean los motivos
que determine, es siempre una infraccion a la ética, una derrota del ethos en su encuentro con
el cratos. De ahi que el obrar de la Razén de Estado oscile constantemente entre la luz y las
tinieblas” (Meincke, 8). Esta “oscilacién™ podria aplicarse a la politica de los Habsburgos,
porque sus aspiraciones imperialistas necesitaron de una politica militar activa que s6lo podria
concretarse con el consentimiento de los stibditos. En pos de la colaboracion de éstos la cultura
del barroco desplegd una estrategia sutil de adoctrinamiento cuya meta fue la de lograr el
asentimiento de las masas lo cual demandd la utilizacion de todos los medios culturales
vigentes (sermoOn religioso, teatro, pintura, emblemas, tratados  politicos, filosoficos,

teoldgicos, etc). Esta estrategia fue la manifestacion mas notoria del dirigismo politico de los
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Austrias menores, manifestacion que Antonio Maravall hizo extensivo a toda la cultura del
barroco espafiol, y cuya finalidad segliin ¢l fue la de “(...) dirigir a los hombres, agrupados
masivamente, actuando sobre voluntad, moviendo a €sta con resortes psicoldgicos manejados
conforme a una técnica de captacion que, en cuanto tal, presenta efectivamente caracteres
masivos” (1975, 173).

Asimismo, creemos que ninguna obra fue tan funcional a las aspiraciones politicas de
la corona como E! Principe Constante de Calderdn donde se exalta los valores religiosos y la
mision de Espafia y de la Casa de Austria como defensoras de la Fe (Arellano, 488).
Exaltacion que llega al extremo de conducir al héroe, el Infante Fernando de Portugal, al
martirio; muerte gloriosa que unificaba la devocion religiosa con el sentimiento patridtico. De
este modo la causa de Dios es la causa del principe, unidad que la comprobamos en la
respuesta que da el infante, a su captor, el rey de Fez: “(...) no has de triunfar de la Iglesia, de
mi, si quieres, triunfa; / Dios defendera mi causa, / pues yo defiendo la suya” (Calderén, 275).
La causa de Dios es, pues, la causa del principe. Por otra parte, la defensa de la Fe fue un
modo de persuasion dirigido a los portugueses, pues no se los denostaba sino que, sutilmente,
se los exhortaba a volver al redil de la corona espanola, verdadera defensora de la Fe Catolica.
De esta manera se afirm6 la ideologia tridentina que s6lo consideraba como cristianos a los
estados que profesaban el catolicismo; realidad que la constatamos en la negativa del héroe a
la propuesta de su captor: trocar su libertad por la Isla de Ceuta. Si se concretaba este canje la
preciada ciudad quedaria en manos de los infieles, los musulmanes y, de esta manera,” establos
y pesebres/ no fuera la vez primera/ que haya hospedado a Dios; pero en ser mezquitas fueran/
un epitafio, un padron de nuestra inmoral afrenta diciendo:”aqui tuvo Dios posada, y hoy se la
niegan los cristianos, para darla al demonio” (Calderdn, 263).

Dios, patria, y fe catolica constituyeron los vértices ideologicos del Siglo de Oro
Espanol, y el discurso teatral los puso de manifiesto en pos de un adoctrinamiento masivo

cuya meta fue la de captar la voluntad de los stibditos.

I11. El discurso oficial y sus fisuras

Debemos tener en cuenta que la eficacia del teatro como medio de difusion radica en
su relacion con la realidad, y de ahi que un uso propagandistico excesivo la disminuiria, pues
tornaria inverosimil el mensaje; efecto que lo podemos comprobar en la ofensiva
propagandistica que realizaron los intelectuales adeptos al Conde Duque de Olivares, pues sus
excesos solo lograron segun el historiador norteamericano J. Elliott evidenciar “(...) con qué

facilidad podia abrirse una sima entre la retorica y la realidad, y si su régimen se aproximo6 a
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desarrollar modernas formas de propaganda, pagd un precio no menos moderno al caer en un
hoyo en su propia excavacion, conocido hoy como el vacio de credibilidad”(1992, 80).Por esta
razon, en el teatro de Calderdn encontramos contrapesos que, de alguna manera, matizaron el
discurso oficial, y, fundamentalmente, lograron hacerlo mas creible. En este sentido en sus
textos encontramos la presencia de la vision de los otros, los vencidos, por ejemplo, en El
Tuzani de la Alpujarra, obra en la que Calderéon pondera la sublevacion morisca contra la
segregacion racial y religiosa que los condenaba la politica de Felipe II a efectos de contentar
a una sociedad que deseaba depurarse de todo elemente étnico que no podia asimilar. Sin
embargo el poeta del Siglo de Oro no toma partido por la causa morisca, pues en La nifia de
Gomez Arias legitim¢ la represion llevada a cabo por los Reyes Catolicos. Por esto, es en E/
Sitio de Breda donde mejor podemos observar el juego de contrapesos sin caer en
contradicciones ideologicas. En este sentido, se descalifica la tan conocida arrogancia que
caracterizaba a los espafioles tanto en América como en Europa que en la comedia constituye
un signo de identidad inequivoco tal como lo observamos en la interpelacion que hace una
aldeana al capitan espafol: “Sois espaiol- Si, jen qué lo visteis?””/ En que sois arrogante/ no
queréis ignorar nada; /todo a su brio lo fia/ la espafiola bizarria/ con presuncion confiada”
(Calderon, 124). Pese a la presencia de este sesgo autocritico no debemos dejar de tener en
cuenta que estamos ante un discurso propagandistico cuyo principal cometido fue el de
legitimar y ennoblecer la politica del monarca y que los rasgos de autocritica solo se justifican
en aras de la verosimilitud. La impronta propagandistica se manifiesta claramente en dos
actos de la milicia espafiola: al impedir el saqueo y el de eximir a los habitantes de la ciudad
del tributo que desde la Edad Media debian los vencidos a los vencedores. Actos que
preanuncian el discurso magnanimo del general Ambrosio Espinola, jefe de las tropas
espanolas: “Honrar al vencido es/ una accién que dignamente/ el que es noble vencedor/ al que
es vencido le debe, / ser vencido no es afrenta:/luego no fuere prudente/acuerdo que no
salieran/ honrados” (Calderdn, 137). Gesto magndnimo que Veldzquez supo plasmar en el
lienzo.

Como podemos observar, el Teatro del Siglo de Oro Espafol desempefio una
importante labor de propaganda en pos del adoctrinamiento de los subditos. Si bien algunas
obras cumplieron con este cometido y por eso fueron acogidas favorablemente por el poder,
esto no se puede generalizar y afirmar que todas las manifestaciones culturales del barroco
obedecieron a un dirigismo estatal, y que éste sea uno de los rasgos distintivos de la cultura
barroca tal como lo sostuvo Antonio Maravall en una conocida obra sobre el Barroco Espafiol.

Por esto, el hispanista francés Jean Canavaggio sefiala la necesidad de matizar la tesis del
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tedrico espafiol , pues si bien admite como rasgo de este movimiento estético el de ser una
cultura de masas por el incremento en el numero de participantes en las manifestaciones
culturales, y urbana por su irradiacion desde la ciudad, no lo considera que el teatro, medio
cultural por excelencia del Siglo de Oro Espafiol sea una mera planificacion de las élites,
porque segun ¢€l, “de haber sido concebida como un teatro de propaganda no habria logrado su
objetivo, sacrificando a un proyecto reductor su calidad estética e incluso su
eficacia”(Canavaggio, 19). Por nuestra parte, pensamos que si bien algunas obras dramaéticas
del teatro calderoniano como la de otros dramaturgos de la época cumplieron una funcioén
politica, no por esto se puede generalizar y caracterizar a la cultura del barroco espafiol como

una cultura dirigida por las ¢élites para captar la voluntad de las masas.

IV. Conclusion

Es indudable que algunas obras del Teatro del Siglo de Oro Espafiol cumplieron una
funcion politica que se manifestd en el adoctrinamiento de las masas en pos del consenso n de
los stubditos, realidad imprescindible para concretar las aspiraciones imperialistas de la corona.
Sin embargo esta funcidn politica no tuvo las dimensiones de las estrategias politicas de los
regimenes totalitarios acaecidos en el Siglo XX, fueron apenas un esbozo de las aspiraciones
de dirigistas del poder que descubri6 que el teatro no solo es un medio idealizado en el que el
poder del soberano se representa sino que es, fundamentalmente, un instrumento de

adoctrinamiento eficaz.-
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La Escuela Municipal de Arte Dramatico “Angelina Pagano”: 30 afios

formando actores para la comunidad marplatense (1979 — 2009)

Beatriz Sanchez Distasio

En este trabajo, nos proponemos resefiar la trayectoria de la Escuela
Municipal de Arte Dramatico “Angelina Pagano* (EMAD) de Mar del Plata, que a lo
largo de 30 afios dedicada a la formacion de actores, demostré6 su inclaudicable
compromiso docente, como respuesta a los estrechos vinculos mantenidos con la
comunidad local, a la que supo interpretar, pulsando sus necesidades y aspiraciones.

Esta responsabilidad social permitié6 a la EMAD adecuarse a posteriores
cambios en lo pedagdgico — administrativo e institucional, incorporando experiencias
superadoras, tendientes a jerarquizar la profesion.

Tomaremos entonces, las dos etapas de su propuesta pedagogica : la
formacion de actores, desde su creacion en 1979 por Ordenanza Municipal, hasta 1998,
afo en que se implementa la docencia teatral; dependiendo a partir de ese momento de
la Direccion de Educacion Artistica de la Provincia de Buenos Aires ( DEA), en la
aplicacion y supervision de Planes de Estudio, y reconocimiento de titulos.

La nueva oferta satisfacia un viejo reclamo: sumar al bagaje de conocimientos
técnicos y artisticos, la insercion laboral de los egresados en todos los niveles de la
Educacion, segun establecian la Ley Federal de Educacion de 1994 — reemplazada luego

por la Ley de Educacion Nacional — y la Ley Provincial de Educacion, que
incorporaban el teatro, a la estructura curricular de las diferentes etapas formativas.

Sin embargo, el cambio que se operaria a partir de 1998 implicaba también
un desafio para la EMAD, pues era preciso cumplimentar las exigencias requeridas por
la Direccion de Educacidon  Artistica de la Provincia de Buenos Aires, como
mencionaremos oportunamente.

La creacion — en el afio 1979 — de la Escuela de Arte Dramatico “Angelina
Pagano” surge de una Ordenanza Municipal, la 4479, registrada en el Expediente
31.338/ 79, donde se establece que dependera de la Secretaria de Cultura de la
Municipalidad de General Pueyrredon.

Es preciso agregar — para dimensionar la importancia de la disposicion — que
su apertura reunia condiciones inmejorables para satisfacer las demandas de una

comunidad - aficionada al arte teatral - que carecia hasta ese momento de una
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institucion gratuita, que tuviera una propuesta educativa sistematizada; y que contara
con el respaldo y supervision de un ente oficial que legitimara su funcionamiento y la
expedicion de titulos.

Se iniciaron las actividades el mismo afio de su creacion, con la Direccion
Interina del Sr. Enrique Ryma, quien pone en vigencia un Plan de Estudios provisorio
de tres afios de duracion, que otorgaba a los egresados el titulo de Actor-Actriz.

La convocatoria institucional tuvo una importante repercusion en el medio
local puesto que desde el comienzo de sus ciclos regulares, hasta 1982 en que cambia la
Direccion de la escuela, habian egresado dos promociones de actores; quienes montaron
varios espectaculos en lugares emblematicos de Mar del Plata, con nutrida presencia de
espectadores.

Con estas muestras publicas, la EMAD inici6 los primeros vinculos con la
ciudad, que iria consolidando progresivamente; y que operaron como estimulo para
abordar su propia transformacion educativa.

En 1982 la Secretaria de Cultura Municipal llam6 a concurso abierto de
antecedentes y oposicion de proyectos para cubrir la direccion de la EMAD.

El Jurado, integrado por los Srs. Osvaldo Bonet, Agustin Arezzo, Julio Ordano
y la Sra. Alejandra Boero, selecciond-entre los postulantes- al Sr. Antonio Moénaco, que
gand el concurso con un proyecto pedagdgico solidamente fundamentado, obteniendo
asi la Direccion de la Institucion, que conservé hasta febrero del afio 2002.

El Plan de Estudios que se implement6 a partir de 1982, con una duraciéon de
tres anos, encauzaria definitivamente la carrera, centrando la formacion del actor en
materias troncales especificas de la actividad escénica: Interpretacion- que duplicaba la
carga horaria respecto de las restantes- Expresion Corporal y Foniatria; complementadas
con Acrobacia en 1°ro y 2°do afio, y Mimo en 3°ro (reemplazando a Danza Moderna).

La revision constante a la que estuvo sujeto el Plan de E studios , con el fin
de optimizar la preparacion de los alumno, llevo al Director a incorporar Lenguaje
Musical y Canto Coral, por entender que fortaleceria la sensibilidad estética del
estudiante, y el concepto de grupalidad, esencial en la actividad teatral. La acertada
inclusion de la asignatura llevo a la creacion del Coro “Gaudeamus” de la EMAD, que
fue conducido desdés 1991 hasta el afio 2004 en que se disuelve, por la profesora Ana
Bona.

Las modificaciones del Plan Originario fueron aprobadas en 1984 —cuando la

institucion paso a depender de la Secretaria de Educacion Municipal- y ratificadas en
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1987, en que Antonio Mdnaco obtiene la titularidad del cargo. Este plan definitivo se
aplico hasta 1998 — en que se inicia la segunda etapa en la historia de la EMAD- con
gratificantes resultados para la institucion, reconocidos y valorados por la comunidad
marplatense.

Como mencionamos antes, el cierre del proceso formativo de los estudiantes
concluia con un espectaculo, que luego pasaba a integrar la cartelera teatral del verano,
en alguna de las dos salas municipales del entonces Centro Cultural Juan Martin de
Pueyrredon - hoy Osvaldo Soriano- para las que concursaba con otros elencos.

En los afios 1987, '88 y '89 las muestras del ciclo Teatro-Café-Teatro se
realizaron en una salita teatral acondicionada para tal fin, en el 2°do piso de un edificio
de 20 de Septiembre y Moreno, donde funciond la escuela en una de las nueve
mudanzas a las que estuvo condenada la EMAD, por carecer de un espacio propio.
Situacion que aun hoy no se ha resuelto.

Muchos de los espectdculos montados a lo largo de su trayectoria participaron
de los Encuentros Teatrales locales y nacionales, recibiendo distinciones y premios,
como el Premio Estrella de Mar, en los rubros Mejor Espectaculo, Mejor Actor o Mejor
Actriz marplatenses. Cabe mencionar el Premio Hipocampo 2000, otorgado en reunion
especial del Club de Leones de Mar del Plata, por reconocer a la EMAD como
“formadora profesional de excelentes actores y actrices, que rinden homenaje al teatro
argentino.”

El presente trabajo, acotado en extremo para esta exposicion, nos obliga a una
apretada sintesis, dejando de lado la mencidn de otras acciones destacables realizadas
por la escuela, como el taller de Entrenamiento y Perfeccionamiento Actoral para
egresados y actores independientes, cuyo fin era integrar experiencias, enriqueciendo el
quehacer teatral de la ciudad.

Otra actividad importante fue la convocatoria hecha a la comunidad teatral
marplatense, para participar en un Concurso de Proyectos y Antecedente en Teatro para
Adultos, para la Produccion de un Espectaculo de Autogestion Asistida.

Entre las exigencias reglamentarias, se mencionaba como condiciéon que el 50
por ciento de los integrantes del grupo fueran actores egresados de la EMAD.

Hubo dos ediciones de la convocatoria, una en 1997 y la otra en 1999,
compartidas con el Centro Cultural Juan Martin de Pueyrredon, la primera; y con el
Centro Cultural Auditérium y Teatro Payro, y con el Foro Cultural del Centro Médico,

el 2°do llamado. Los proyectos ganadores recibieron un subsidio en concepto de gastos
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de produccion; y fueron montados —como se habia acordado- en las salas teatrales de
los Centros nombrados.

En el afio 1997, el espiritu de crecimiento de la EMAD encontrd en las
innovaciones propuestas por la Ley Federal de Educacion de 1994, la oportunidad para
encarar una transformacion en su oferta educativa, pues el documento ministerial
incorporaba el Teatro en todos los niveles del SistemaEeducativo Nacional; procediendo
en el mismo sentido el Sistema Educativo Provincial, del que dependeria luego la
Escuela de Arte Dramatico.

El primer paso estaba asegurado, ya que la EMAD era la Gnica institucion en
el partido de General Pueyrredon y en su zona de influencia, que contaba con una
estructura pedagogico-administrativa organizada; con veinte afios de experiencia
docente y un prestigio ganado, y que dependia en su funcionamiento y supervision de
un ente oficial-la secretaria de Educacion Municipal-.

Sin embargo la situacion exigia cambios profundos, que no se limitaban a lo
estrictamente pedagogico o administrativo, sino también a la conformacion del Cuerpo
Docente, al que se le exigia titulacién en la disciplina, en un 75 por ciento de la
totalidad de profesores.

La Planta Funcional debia modificar su disefio, puesto que se incorporarian el
area pedagdgica y otras especialidades —algunas de dificil cobertura- que demandarian
concursos de proyectos para cubrir los cargos.

El espacio escolar no constituyd un tema menor. Satisfacer las exigencias de
las autoridades provinciales, se sumaba a las propias carencias de la EMAD, que
reclam¢ desde su creacion un espacio propio para desarrollar las tareas.

La Escuela de Arte Dramatico —y es necesario decirlo- debi6 luchar durante
treinta afios de actividad con la indiferencia e incomprensiéon de las autoridades
municipales de turno, con contadas y reconocidas excepciones; y con la inconfesada
intencion de condenarla al cierre, por presiones ajenas a los intereses educativos. Sin
descontar la inoperancia de algun funcionario, que es otra forma de omision.

A pesar de los multiples y serios inconvenientes, una vez mas la institucion
superaba los escollos por decision y voluntad —y esto es preciso subrayarlo- de su
Equipo Directivo, integrado por Antonio Monaco y Beatriz Sdnchez Distasio; de su
Cuerpo Docente y del alumnado. La comunidad institucional en su conjunto, emulando

a Sisifo, superaba el desaliento y emprendia nuevamente el camino fijado.
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En el afo 1998 se abre el Magisterio de Teatro, carrera docente de Nivel
Superior, de cuatro afios de duracidn, incluyendo el ciclo Preparatorio anual, previo a la
formacion de grado. Desde esa fecha, la Direccion de Educacion Artistica de la
Provincia de Buenos Aires (DEA) supervisa y expide los titulos.

En esa oportunidad, la EMAD invita a los egresados de Formacion Actoral a
sumarse a la nueva propuesta; convocatoria que tuvo una entusiasta respuesta.

La incorporacion en el Magisterio de Teatro de egresados de diferentes
promociones de actores, significod un trabajo intenso por parte del cuerpo directivo de la
EMAD. En esa ocasion debid confrontar Planes de estudio: el Municipal y el Provincial,
para sefialar la igualdad de carga horaria en las materias troncales, y demostrar la
correspondencia de asignaturas, a pesar de la diferente denominacién de las mismas.
Resuelto este aspecto esencial, la DEA aprobd la propuesta de incorporar actores
egresados de la EMAD, a la experiencia docente, reconociendo por equivalencias las
asignaturas cursadas y aprobadas en el plan municipal.

Al cambiar la DEA, en el ano 1999 el Magisterio por el Profesorado en
Teatro —actualmente vigente- se produce una nueva modificacioén en la estructura de la
carrera docente, y un nuevo desafio para la institucion: la reconversion en el afio 2000,
de alumnos de 1°r afio del Magisterio de Teatro, para que se insertaran en el ciclo
lectivo 2001, en el 2°do afio del Profesorado en Teatro.

Esta situacion obligo a la EMAD a organizar y confeccionar el Plan de
Reconversion que debia aprobar la Direccion de Educacion Artistica, como
efectivamente lo hizo. La tarea demando6 preocupaciones, esfuerzo intelectual, tiempo y
mucho trabajo. Se implement6 un régimen complementario de carga horaria a contra
turno durante la semana; y actividades quincenales los dias sabados.

La docencia teatral ofrecia insercion laboral en sus egresados y les permitia
volcar sus conocimientos en el aula, cumpliendo con una conviccién de la institucion,
reafirmada en el dia a dia de la tarea docente: la escuela es el ambito propicio y
privilegiado para acceder a través de la experiencia artistica, a otra forma de conocer la
realidad, que permite el crecimiento y enriquecimiento del individuo.

En el afio 2007, la EMAD integra el grupo de Institutos de Educacion
Superior, que recibi6 la Acreditacion Plena por parte de la Comision Evaluadora
Provincial (Resolucion N° 317 del 27/02/07 y Anexo 1V), reconocimiento
imprescindible para la obtencidén, a nivel nacional, de la validez de su propuesta

pedagodgica. Esta exigencia del Ministerio de Educacion, Ciencia y Tecnologia, tuvo

158



respuesta favorable en la Resolucion 790, firmada por el Lic. Daniel Filmus, que
otorgaba la validacion nacional de titulos expedidos por la institucion).

Creemos que s6lo podemos dimensionar la importancia del hecho, si mirando
hacia atrds no perdemos de vista las dificultades que la EMAD debié superar para
instalarse en ese presente promisorio. Dificultades que no obedecian a incapacidad
académica u organizativa, sino a exigencias provinciales de indole administrativo-
pedagobgicas, ajenas — o diferentes — a la estructura del Sistema Educativo Municipal, en
el Nivel Superior.

El nuevo logro de la EMAD significd retomar una vieja aspiracion,
largamente postergada: la recuperacion de la Formacion Actoral, modalidad que habia
perdido al adoptar la docencia teatral en 1998, para satisfacer la demanda de
profesionales idoneos que cubrieran la especialidad Teatro, en la nueva estructura
curricular propiciada por la Ley Federal de Educacion de 1994.

En varias ocasiones la EMAD habia manifestado a las autoridades
municipales, la necesidad de retomar la formacion del actor. En el afio 2001 se realizd
una reunion entre el entonces Secretario de Educacion, Lic. Néstor Cecchi, y una
comision de alumnos y docentes de la institucion, presidida por Antonio Mdnaco quien
era en ese momento Director de la escuela.

Las consideraciones expuestas ante el Secretario de Educacion, peticionando la
apertura de la Tecnicatura en Actuacion Teatral tuvieron una entusiasta respuesta por
parte del Lic. Cecchi. En el curso del encuentro solicité a los colaboradores que lo
acompafiaban, trabajar sobre el tema, junto al Cuerpo Directivo de la EMAD. Sin
embargo, posteriores cambios de gestion frustraron aquel primer intento.

Pasado el tiempo, y dadas las condiciones favorables, por coincidencias
compartidas por Autoridades de Educacion Municipal, la EMAD vy la intervencion del
Inspector de Educacion Artistica Provincial, Prof. Gustavo Loureiro, surge el firme
proposito de abrir la Tecnicatura en Actuacion Teatral. Esta decision se concretd el 17
de abril de 2007, entre el Inspector Loureiro, el Subsecretario de Educacion Municipal,
Prof. Sebastian Puglisi; la Supervisora, Prof. Maria Silvia Gambini; y la Directora de la
EMAD, Prof. Beatriz Sanchez Distasio.

En el encuentro se acordd realizar acciones para poder implementar la
Tecnicatura durante ese ciclo lectivo. Fueron informados de inmediato- como se habia

establecido- profesores, alumnos y personal no docente, puesto que todos estaban
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involucrados en el tema, y el compromiso de cada uno permitiria lograr el objetivo
fijado.

La inminente concrecion de un viejo deseo se vio malograda a los pocos dias,
pues la DIPREGER- Direccion de Gestion Privada Provincial- requeria respetar una
serie de pasos cuya conclusion debia ser el 30/10/07, con el documento enviado a La
Plata. Esta inesperada respuesta — lejos de desalentar a docentes y alumnos — reforzo su
entusiasmo, programando y realizando actividades publicas de Extension que
estimularan el proyecto a concretar en 2008, como ocurrio.

La apertura — en el ciclo lectivo 2008 — de la Tecnicatura en Actuacion Teatral
era el justo reconocimiento a una institucion, que desde su creacion en 1979, habia dado
a la comunidad marplatense, actores con una solida formacion.

Confirman estas afirmaciones, los nombres prestigiosos que pasaron por sus
aulas, con presencia escénica permanente en el teatro local. Actores merecedores de
premios y distinciones; muchos de ellos integrantes y responsables de talleres y Centros
Culturales en donde se desarrollan experiencias actorales y artisticas.

Un argumento definitorio a favor de la inclusion de la Tecnicatura en
actuacion Teatral es — sin duda — la importancia de Mar del Plata como centro de
actividades Teatrales. En las temporadas veraniegas se dan cita en la ciudad, compafiias
provenientes de todo el pais, y aun del extranjero, a partir de una variada oferta estética,
esperanzadas en obtener el Premio Estrella de Mar.

La convocatoria teatral no decae y se reitera a lo largo del afo. Durante el
receso de invierno tienen lugar los encuentros de Teatro Marplatense, a los que se
suman los Encuentros Nacionales; los Festivales Teatrales, y los Ciclos anuales de
teatro por la Identidad.

A estos referencias debemos incluir la cartelera local, con las ofertas artisticas
de las salas oficiales y privadas, de grupos independientes, y los Centros Culturales que
organizan cursos regulares de formacion y entrenamiento actorales, convocando incluso
a figuras destacadas en la especialidad y en las Artes Escénicas.

Concluido el periodo fijado para este trabajo, abarcador de 30 afios en la
historia de la EMAD, s6lo agregaremos que en el afio 2009 — iniciado el 2do. afio de la
Tecnicatura — y en el marco de los festejos por los 30 anos de vida institucional, se
homenajed a los tres Directores que estuvieron al frente de la escuela: Enrique Ryma,

Antonio Monaco y Beatriz Sanchez Distasio.
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Hubo palabras alusivas y se coloco una placa recordatoria, en medio de un
clima de afecto, que reunia a aquellos docentes, personal no docentes, y alumnos que

hicieron posible la experiencia.

Conclusiones

= La EMAD desde su creacion hasta el presente, asumi6 el compromiso de formar
actores y docentes teatrales atentos a la realidad social y cultural de la
comunidad.

= Mantuvo una relacion estrecha con el medio local, interpretando sus necesidades
culturales, para satisfacerlas.

» El compromiso con la comunidad y su vocacion docente permitieron su
transformacion, mejorando las propuestas educativas y el profesionalismo de sus

egresados.-
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Humor y correccion politica. Un caso de Les Luthiers

Miguel Angel Santagada - Gabriel Perosino
(UNICEN)

Introduccion

Una de las pretensiones peor satisfechas ha sido la de unificar en un concepto los
matices del humorismo y la comicidad (Keith-Spiegel, 1972). Para cada definicion
propuesta se encontraban casos excepcionales que la invalidaban. Pirandello, por ejemplo,
llam6 al humor la “expresion de sentimientos contrarios” y Bergson lo definié como la
“cobertura de lo mecanico sobre lo viviente”. Ingeniosas y audaces, estas definiciones
ilustran pero no explican de qué nos reimos cuando nos reimos, o por qué el humor no es
necesariamente una provocacion para la risa. Frente a estos intentos ya centenarios, la
creatividad gréfica, literaria y audiovisual se ha caracterizado por correr permanentemente
los limites y dejar obsoletas las definiciones mas abstractas y abstrusas (Escarpit, 1960).

Ademas, la buisqueda de la razédn suficiente que vincularia causalmente la risa y el
humor despertd —tardiamente- la sospecha de que el humor no estd solo en el constructo
(chiste, escena, relato, etc.) sino en la sagacidad o la tolerancia de quien lo festeja o lo
reconoce como tal. Por ello es que la extensa bibliografia comenz6 a incluir la nocién
“teorias del humor” para sugerir que la complejidad del problema se multiplicaba por la
intervencion inevitable de factores ocasionales tales como la sorpresa, la buena onda
(mood), el contagio, etc.

De esta manera, posturas como la de Aristdteles o Hobbes fueron denominadas,
respectivamente, “teoria de la incongruencia” y “teoria de la superioridad”, pues cada una
se aplicaba a distintos motores de la comicidad; en un caso, la (imposible para la razon
aristotelica) coexistencia de entidades ontologicamente incompatibles, y —en otro caso- la
jactancia con que se disfruta la desventura de quien es considerado (aunque no por este
mismo motivo) inferior.

Ahora bien, también se encuentran desbordadas estas teorias y sus variantes (teoria

de la sorpresa, de la configuracion, de la catarsis, etc.) por la combinacion de recursos
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audiovisuales y lingiiisticos que no so6lo ponen en escena situaciones comicas (como el
equivoco, la torpeza, las infulas de los arribistas, etc.) sino que llevan las creencias del
auditorio a una situacion que amenaza su legitimidad. En otras palabras, hay una forma de
humor que conduce al espectador a tomar distancia de sus propias convicciones y a asumir
(o rechazar) el compromiso de relativizarlas. No se trataria s6lo de una burla o de poner el
mundo social cabeza abajo, sino de invitar al espectador a revisar lo que normalmente,
hasta el momento en que se topa con el constructo humoristico, asumia como opiniones y
creencias propias.

El cuadro teatral “La bella y graciosa moza” (1979) de Les Luthiers plantea estos
desafios: la “torpeza” de uno de los ejecutantes de la agrupacion vocal provoca que se
altere de un modo irreverente la letra de un madrigal. Pero en lugar de volverse
ininteligible, la historia original, de este modo, trueca en un relato obsceno, con referencias
a la intervencion del caballero (que propone dinero a cambio de sexo) y a la satisfaccion de
la moza (“que parece estar muy triste, sin embargo, le gust6”). Esta imprevista
modificacion del relato hace del constructo de Les Luthiers un tipo de espectaculo
claramente ajeno a las ofertas artisticas del conjunto y uno muy diferente de lo que son las
expectativas de sus espectadores. ;Podria decirse que en este caso Les Luthiers abandona
sin mas el refinamiento de su humor sutil, y transgrede su propia trayectoria?

En este trabajo propondremos tres lineas de interpretacion no necesariamente
incompatibles entre si. Volveremos sobre las denominadas teorias de humor para mostrar su
adecuacion parcial a casos como el de nuestro analisis e ilustraremos nuestro punto de vista

con otros constructos tomados del humor grafico.

De la risa al humor, pasando por la diversion.

Entre las dificultades que ha planteado el estudio del humor cierta conviccion
metodologica que confia en la soberania absoluta de los textos ocupa los sitiales
destacados. Tal confianza alento6 la busqueda de la razon suficiente que provocaria risa a un

universo heterogéneo y variado de espectadores o lectores, mediante el artificio magico que
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transforma un fragmento literario o un dibujo en un constructo humoristico'. Pues bien, si
lograramos apartarnos de dichas convicciones, podriamos aceptar que el humor y la risa no
tienen vinculos estrictos ni perdurables, que lo que provocaba risa a nuestros abuelos puede
causarnos consternacion o lastima, y que aquello que anoche considerabamos humoristico y
de justificadas pretensiones de refinamiento, antes del alba puede convertirse en una
agresion injustificable y gratuita .

Aunque exagerada, la caracterizacion de humoristica que Lipovetsky (1986)
adjudica a la sociedad posmoderna, tiene el mérito de subrayar junto con el derrumbe de
ciertas pretensiones racionalistas, la aparicion de un nihilismo que en lugar de angustioso o
problematico se ha vuelto divertido y bromista. No habria circunstancias apropiadas ya para
la satira o el humor, que se propone instructivo o moralista, aunque sobren los motivos. Se
ha derrumbado el pantedn de los valores y significados aglutinadores de la modernidad; ya
no es gracioso burlarse del avaro o distanciarse del candido seguidor de Tartufos. De
acuerdo con esta opinion, también seria variable la relacion critica que el humor mantiene
con las costumbres sociales, con los prejuicios que estigmatizan a los extranjeros, con los
estereotipos de la suegra, etc. Los chistes o las bromas pierden su gracia, porque los limites
sociales de lo aceptable como gracioso alterarian su configuracion. En la posmodernidad de
Lipovetsky casi nada dejaria de ser humoristico, lo que es una comprobacion angustiosa de
que so6lo nos asiste la risa ladica, como tUnica manifestacion resignada de nuestra
impotencia. Afortunadamente, la afirmacion de Lipovetsky puede mantenerse en su estado
de conjetura para siempre, pues la propia formulacion de su “teoria” nos invita a divertirnos
con ella, y a no tomarla demasiado en serio, si vamos a aceptar que la clave de nuestra
época seria la diversion hedonista.

Tampoco es estrictamente un problema de decoro o de refinamiento lo que llevaria a
las audiencias a celebrar ciertos textos como humoristicos o a defenestrarlos como
execrables demostraciones racistas, sexistas, etc. La hipotesis de este trabajo pretende que
en su larga evolucion, el humor ha llegado a ser una condicion o propiedad que los

espectadores descubren en los textos, cuando estdn orientados a una forma de

! Como lo que puede ser humoristico es tanto un recuerdo, un chiste, una broma, una situacion, una confusion,
una caida, etc., proponemos denominar constructo a todo texto, situacion, etc., que aspira a ser humoristico.
Mas adelante argumentaremos que lo humoristico depende de una accién de caracter ritual, que enmarca y
puede favorecer la consideracion de humoristico para cualquier constructo.
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entretenimiento, que para abreviar llamaremos “diversion”. Es posible la diversion aun con
algunas cuestiones que importantes, pero para ello es necesario que los espectadores tomen
distancia de sus creencias, es decir, es preciso que siquiera por un instante piensen y
sientan de un modo no habitual.

En ese sentido, no hay humor a secas, independientemente del auditorio. Los
asistentes o espectadores consideran humoristica una situacion dada porque se ven
sorprendidos por hechos absurdamente conectados, para lo cual es necesario que las
creencias y opiniones mas conspicuas sean voluntariamente clausuradas. Los contextos
sociales en los que se facilitan estas circunstancias de suspension de las creencias son
basicamente aquellos en los que predomina la intencioén de diversion o de relax. En esos
casos, asistimos a una suerte de ceremonial (Schechner, 2000) donde el carécter
humoristico depende so6lo subsidiariamente de las propiedades comicas del texto o del
constructo. En tanto ceremonial, el humor tiene una liturgia, cuyo “éxito” no estd
relacionado estrictamente con los textos; mas bien, depende de la propia de la interaccion
en la que intervienen el celebrante y los asistentes. Nos presta un ejemplo en el que no
habria inicialmente ceremonia de humor una escena de la pelicula de Chris Columbus,
Bicentennial man (El hombre bicentenario), inspirada en la novela de Isaac Asimov, The
postronic man. En el proceso de humanizacion del robot Andrew, y en virtud de las
complicaciones que se presentan en el aprendizaje, el amo procura explicar qué es el humor
mediante un método que consiste en contarle chistes breves —por otra parte, constructos
muy trillados— para que Andrew infiera el concepto en términos de una légica inductiva.
Gracias a su memoria infalible, el robot puede retener los constructos, pero carece de la
habilidad especificamente humana para comprender que lo humoristico no esta incluido en
esos breves relatos. En nuestros términos, a Andrew no se le explica que el ritual
humoristico es tan importante como los constructos, y por ello no llega a convertirse en
asistente a la ceremonia, pues no logra armonizar con el celebrante, ni con los otros
asistentes respecto de lo humoristico de los constructos. No obstante, la tenacidad del
androide lo lleva a la pretension de convertirse en “celebrante”. En cierta ocasion, al
terminar la cena de sus amos, enuncia una larga retahila de chistes trillados; su elocucion es
rapida, puede hilvanar un chiste tras otro porque ¢l mismo no se rie, y no advierte que los

demas tampoco festejan sus relatos. Sin embargo, la ceremonia ocurre inevitablemente en
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un momento de la tertulia: el robot se muestra como ridiculo para los humanos, dado que
aparentemente confundi6 el humor con el mero relato de los chistes, y por eso creyo que las
historias podian ser humoristicas por la mera acumulacion, y no por las referencias
incongruentes o divertidas que contenian. Los humanos rieron de lo que hizo Andrew, pero
no por lo que él pretendia con sus chistes, sino a pesar de ellos®. En general, podria decirse
que en la ceremonia coinciden celebrantes y asistentes cuando a alguien, mas alla de sus
intenciones, le sucede algo que resulta divertido para los demads, y éstos se rien de ¢l y no
con é€l.

En el caso del teatro, figuras convocantes como “Les Luthiers” nos eximen de
comentarios, al igual que para el cine “cémico” de Hollywood, podriamos indicar
celebrantes emblematicos como Steve Martin, Eddy Murphy, o Jim Carrey. Las revistas
humoristicas o las secciones de humor de la prensa grafica estan suficientemente
enmarcadas como para satisfacer la exigencia antropologica de dejar bien delimitado el

espacio de la ceremonia, que el robot Andrew nunca llegd a comprender.

(Esta todo permitido en la diversion?

Nuestra hipotesis acerca del ceremonial del humor contemporaneo nos conduce a
analizar la cuestion de las ofensas que pueden ocasionarse con ciertos constructos
humoristicos, en particular aquellos como los que ilustra la nocion de superioridad aportada
por Hobbes. Como se recordard, Thomas Hobbes (cfr. Keith- Spiegel, 1972) ha dado
inicio a un tradicién que asume una conexion causal entre el humor y la risa, bajo el
supuesto de que el humor surge de la simple comparacién que plantea un individuo
engreido con respecto a los otros, a quienes considera inferiores. La risa seria una
manifestacion o bien del propio orgullo, o bien del desprecio que los demds nos provocan,
especialmente en situaciones humillantes donde manifiestan su torpeza, impericia o
“barbarie”. Desde ya, la vinculacion causal propuesta no es estricta: la torpeza ajena no es
siempre motivo de risa, y tampoco es motivo exclusivo. Para ilustrar este punto, veamos los

dos constructos que siguen:

2 Esto casos, se encuadran en lo que define como caracteristico del humor la teoria de la superioridad, que
reseflaremos mas abajo.
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Constructo 1: parodia del monumento a la batalla de Iwo Jima. Soldados norteamericanos
sodomizan a un arabe con la bandera de Estados Unidos. Un nifo de corta edad “disfruta”
la humillacion.

Constructo 2: parodia del monumento a la batalla de Iwo Jima. Soldados palestinos izan su
insignia nacional en un vehiculo del ejército norteamericano. La bandera de Estados
Unidos, en llamas, en el escenario presidido por la mezquita, simboliza la derrota de los
invasores.

Ambos constructos ejemplifican la postura hobbesiana, conocida también como teoria de

la superioridad, mas alla de las diferencias de matices que puedan sefalarse. El constructo 1
aspira a que sus lectores celebren la sodomizacion de un soldado (guerrillero, o peor atn,
civil) vestido con atuendo ardbigo, lo cual simboliza la victoria absoluta contra el
terrorismo. Es clara la intenciéon de provocar el sentimiento nacionalista de grandeza
mediante el recuerdo de una de las victorias mas sangrientas de la historia del ejército

norteamericano. No obstante eso, la violacion del enemigo, ausente en el monumento
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parodiado, agrega al constructo el perfil “humoristico” que sostendria Hobbes. Se espera
que este constructo sea festejado por la situacion de inferioridad del personaje isldmico, que
es vencido y humillado en términos de su condicion humana, y no de mero adversario.
Dejamos para otro momento las connotaciones que aportan la referencia a la sexualidad, el
gozo con que el nifio observa la escena y la exhibicion como trofeo de la victima humillada.
El constructo 2 utiliza la misma inspiracion bélica: simplemente, se trata de celebrar una
victoria mediante el recuerdo de otra victoria, transponiendo los simbolos del que fuera
vencedor en otra contienda. En este caso, la superioridad consiste en mostrar la derrota del
otro por medio de la indignidad o inferioridad de sus simbolos, y no de su persona: recibe
la humillacion el vehiculo de guerra, destrozado a pesar de estar disefiado para resistir los
ataques mas duros del enemigo, y la bandera de los invasores arde por la derrota sufrida. La
imagen de una mezquita, a la izquierda del dibujo, insinta que la batalla se esta realizando
en territorio islamico y que la victoria supone la reconquista de la soberania.

(Las diferencias sefaladas son suficientes para plantear el problema de la ofensa que puede
ocasionarse mediante constructos humoristicos encuadrados en la “perspectiva de la
superioridad”? Las ofensas, al igual que el humor o la comicidad son de caracter
perlocucionario: podemos ofender a nuestros interlocutores atn sin intentarlo. No parece
que el humorista del constructo 1 asuma que los arabes sean sus lectores, como tampoco
parece estar destinado el constructo 3 a los judios, y a buena parte del mundo occidental. En
todos los casos, el humor procede de la impugnacion que se hace del otro, ya sea de su
dignidad personal, de su orgullo nacional o incluso de los capitulos mas tragicos de su

historia., al reducirlos a mera fantasia o a especulacion politica.

sharifnews.ir

Constructo 3:Version “humoristica” irani acerca del holocausto: una puesta en escena.
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Esta reflexion nos lleva a afirmar que si un tema estd permitido a la hora de la
diversion es porque no tiene restricciones en los momentos de seriedad. Por ejemplo, es
inadmisible el constructo 3 porque revitaliza una versién legendaria del holocausto, que
minimiza el horror y el sufrimiento de millones de personas. Es por esta razon que no
consideramos humoristico a ese constructo, por mas que reconozca el marco ceremonial en
que parece, la intencion de provocar la risa, y el poder sintético que caracteriza a los
dibujos comicos. Podriamos decir que no nos consideramos asistentes de una ceremonia
cuya realizacion contradice nuestras creencias menos negociables. En cuanto al constructo
2, nos sorprende placenteramente el recurso de invertir los simbolos del otrora vencedor y
ahora derrotado, una situacioén paradojal que el humor grafico suele explotar. Sin embargo,
también se insinda la aniquilacion del otro y esta idea interrumpe definitivamente nuestra
participaciéon en el ceremonial, porque ofende n uestras convicciones pacifistas. La
inteligencia del dibujante por lograr el salto basculante (LaFollete y Hanks, 1993) que
implica la creatividad humoristica no es suficiente para que tome la distancia necesaria
respecto de otras convicciones y pueda sentir placer a pesar de que las abandonamos o
porque las abandonamos por un instante.

Unos colegas con los que discutimos estas ideas sostienen que el constructo 2 es
humoristico porque al referir la “Derrota del Imperio” produce un placer sustituto, como es
el que sentimos ante la desgracia ajena, como en el constructo 4, por cierto, siempre y
cuando no sea mas poderosa nuestra piedad por el no vidente o nuestra idea de que el
suicidio es un tema con el cual es mejor no intentar el humor. Sencillamente no nos es
posible celebrar la aniquilacion del otro, si al mismo tiempo no suscribimos la idea de que
hay regimenes y culturas que merecen desaparecer para bien de la humanidad. Entiendo
que el gobierno norteamericano ha ordenado bombardeos e invasiones a poblaciones civiles
que ni podian responder con la misma magnitud ni podian resistir la virulencia de
semejantes ataques, pero no parece aceptable la justicia poética que plantea un constructo
humoristico como 2, a no ser que suspenda para este caso especifico nuestras convicciones

pacifistas.
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Constructo 4:”Ni el tiro del final”. Un ciego intenta suicidarse, pero equivoca el riel por
donde pasara el tren asesino.

Consecuentemente, corresponderia plantearnos como considerar los tres
constructos presentados, e incluso el cuarto, si adoptamos una postura de piedad frente al
ciego o de respeto al suicidio, que nos impide “dar el salto” respecto de nuestras
convicciones. En mi opinién, en todos los casos analizados hemos planteado escalas de
valoracion no sometidas a negociacion; el ritual humoristico requiere margenes de
negociacion como condicidon central de su realizacion, por lo que la mera asistencia al
ceremonial no garantiza su éxito. Para volver al ejemplo del robot Andrew: la estructura del
pensamiento del androide no preveia la participacion en ceremoniales humoristicos. La
imposibilidad de alterar el sistema semantico del programa impedia a Andrew comprender
constructos que exigen distanciarse de las creencias fundamentales. Los constructos
analizados en este articulo desafian en mayor o menor medida un sistema de creencias no
de base semantico-cognitiva, sino uno de caracter ideoldgico-valorativo. Si nuestras
convicciones resisten, podemos entender que los constructos presentados son de intencion

humoristica, pero no podriamos celebrarlos como tales.

“La bella y graciosa moza”: tempus fugit

Para este trabajo hemos considerado la version del madrigal que aparece en el
primer cuadro del espectaculo Mastropiero que nunca (Les Luthiers, 1979). El tema no
volvid a ser introducido en presentaciones posteriores, como si lo fueron otros temas del
mismo espectaculo. El cuadro completo corresponde a la época mas temprana del conjunto:
de una extension de diez minutos, predomina la parodia a las presentaciones de musica de

camara, conducidas por un maestro de ceremonias atildado, quien detalla pormenores
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biograficos del autor de la composicion y anticipa la historia que habrd de escucharse
seguidamente. Los instrumentos de cuerda son informales, elaborados a partir de envases
de laton, y mientras el presentador lee su guion, cada uno de los musicos —vestido con
indumentaria formal- sigue un comportamiento gestual y actitudinal que por momentos
contradice la atmosfera solemne del concierto. Estas convivencias extrafias entre violines
de hojalata y vestimenta de etiqueta, entre la solemnidad del concierto y la torpeza de quien
confunde la letra del madrigal, etc., son rasgos tipicos no s6lo del cuadro que estamos
analizando, y aportan las claves de interpretacion que superan a las teorias comentadas.

En primer lugar, la eficacia del cuadro dependia de que los espectadores advirtieran
la parodia y disfrutaran de la tension escénica, que repentinamente amenazaba con estallar,
ya sea mediante un exabrupto, la caida de algin objeto o una breve reyerta entre los
musicos, todo lo cual no hacia sino ratificar la inadecuacion técnica y estilistica de aquellos
presuntuosos, falsos musicos. Ahora bien, como la ejecucion de la parodia terminaba siendo
mas que técnicamente aceptable, a pesar de las poco sutiles incorrecciones escénicas, el
humor que proponia Les Luthiers no parecia reducido a la seguidilla de constructos, sino
que generaba la experiencia de profundidad, de abismo, que ciertos ensayistas (cfr. Dewey,
1961; Escarpit, 1960) consideran el exponente mas inequivoco del humor, y que consiste en
lograr distanciarse de las propias convicciones para asumir, siquiera por instantes
brevisimos, una vision de las cosas sin prejuicios, o con otros prejuicios. Un factor
indispensable de esta experiencia estd indicado por la formalidad (muchas veces
interrumpida) de la presentacion, lo cual enmarca un ceremonial que predispone el 4nimo
de los espectadores para la experiencia humoristica. Recordemos que la distancia que
provocan los textos no es homogénea ni absoluta y que depende de los asistentes y de la
intensidad del constructo para vulnerar las posiciones valorativas de aquellos.

Aqui tendriamos, entonces, una primera clave de interpretacion. Para volver una vez
mas a los términos que veniamos empleando, el constructo de la parodia apela
fundamentalmente a la teoria de la superioridad, pues pone en escena situaciones de humor
fisico, de equivocaciones y torpezas que provocan la hilaridad. Advirtamos que el cuadro es
presentado en 1979, cuando el formato parodiado sobrevivia aiin en algunas audiciones de
Radio Nacional y quizds no habia sido olvidado de las esporadicas presentaciones

televisivas cuyo contenido era la dpera o conciertos de cdmara. En ese sentido, uno de los
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méritos mas destacables de Les Luthiers consiste en haber sobrevivido a su propia fuente
parddica, tal y como lo testimonia el medio centenar de comentarios posteados a la pagina
de YouTube donde puede obtenerse la version que analizamos.

En dicho portal, http://www.youtube.com/watch?v=IRQ0s3CM-6c&feature=related,

pueden consultarse comentarios remitidos por internautas, que manifiestan su complacencia
por el refinamiento de algunas frases y la gracia de algunas referencias de la introduccion.
Con respecto a estas Ultimas, algunos comentaristas sefialan la originalidad de la frase: “La
leyenda del séptimo hijo varon de un pastor protestante, que en las noches de luna llena se
convertia... al budismo." Este tipo de comentarios permite ver que al menos los
espectadores internautas también celebran otro aspecto del humor de Les Luthiers, aquel
enfatizado por la teoria de la incongruencia, y que consiste en el juego de palabras
homonimas. De todas maneras, los internautas optan por testimoniar el buen momento que
acaban de disfrutar y no se esfuerzan por tratar de interpretar el constructo. No faltan
comentaristas que deploran la bajeza de la television actual al comparar la chabacaneria o la
superficialidad actual con la calidad de Les Luthiers.
Nuestra segunda clave de interpretacion se refiere al discurso del presentador, en el cual se
explota la ambigiiedad de ciertos términos o las implicitaciones que cabe esperar luego de
ciertas expresiones. Las dos siguientes citas ilustran este procedimiento humoristico, que
consiste en sorprender a los espectadores mediante un desvio respecto del tono gentil y
discreto que venia teniendo la alocucion.

1) “... mujer cuyos encantos no habian disminuido con los anos; habian desaparecido. “
2) “Semejante juego de simulacros galantes daba excelentes resultados. No era la primera
vez que este sistema era utilizado... por las tres mujeres”

Este procedimiento se realiza por medio del cambio de perspectivas enunciativas a
lo largo de un texto. El maestro de ceremonias, en tanto enunciador abandona sin aviso el
tenor (Halliday, 1979) con que venia expresandose hasta ese momento, para introducir un
comentario “impropio” de los temas, asuntos, que le compete en tanto presentador
circunspecto. El se ha presentado como formal, objetivo, académico; de pronto, el
comentario 1 lo sitia como superficial, baladi, indiscreto. Para el comentario 2, no obstante

su parecido con el anterior, es preciso recordar que el maestro de ceremonias se muestra
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ofuscado al leer el ultimo sintagma, como si desaprobara el comportamiento que acaba de
describir.

Llegamos, entonces, a una tercera clave de interpretaciéon. Esta se refiere,
especificamente, a una situacion que ocurre en el cuadro de “La Bella y graciosa moza”,
cuando uno de los cantantes traspapela sus intervenciones y deforma decisivamente la letra
de la cancion y también el tipo humoristico (sutil, refinado) que es emblema de Les
Luthiers. Dado lo inusual de la situacion, la describiremos minuciosamente. Al terminar la
primera parte de la cancion, en un momento de aparente euforia, el cantante solista deja
caer los papeles que se ve obligado a leer, pues ya ha dado a entender que no recuerda la
letra del madrigal. Al recogerlos, se pierde el orden de sus intervenciones, pero
aparentemente se ha generado una historia que aunque diferente de la original, mantiene
plena coherencia textual. Lo que cambia, una vez mas, es el tenor de la alocucion. Se pasa
de un tenor poético, sugerente, a uno lascivo, mas bien explicito. Desde ya, lo explicito no
solo estd en la nueva composicion de la letra, sino en el hecho de que el propio cantante,
advertido por su compaiieros de la inadecuacion de las estrofas que entona, en un momento
dado parece buscar a proposito la parte de la lirica que mejor se acomode al nuevo tenor de
la cancion, y mira hacia la platea como estableciendo con el auditorio una suerte de pacto
socarron, al festejar cada hallazgo que ratifica el segundo tenor del madrigal.

El constructo, entonces, no presenta al azar como Unico factor del desplazamiento.
Mas bien, ante la advertencia de los compaiieros, el solista se da cuenta del error, pero no lo
enmienda, sino que decide llevar el equivoco hasta una consecuencia que resulte divertida.
Por cierto, la diversion esta en la insinuacién de una relacion sexual no consentida
inicialmente por la chica, quien a pesar de todo siente placer. ;Se transgreden con esta
insinuacion los limites que Les Luthiers habia demostrado respetar desde sus inicios? Todo
parece indicar que los limites del decoro y del respeto por las diferencias han sido
vulnerados con este constructo. Quiza tales limites eran mas laxos treinta afios atras,
cuando la propuesta de que alguien se prostituya podria no considerarse humillante. Para
nuestro presente, en cambio, cuando es ampliamente conocida la experiencia de tantas
chicas secuestradas y obligadas a ejercer la prostitucion, el equivoco de “La bella y
graciosa moza” funciona en el sentido de los constructos presentados en la tercera seccion

de este trabajo: una vulneracion a principios que no podemos abandonar, de los que no
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podemos distanciarnos por mas que la originalidad, la sorpresa o el ingenio desplegados en
la ceremonia humoristica nos afecten de un modo tan intenso. Tal vez este sentido del
decoro, de la indeseable postergacion de principios de valoracion a que invita “La Bella y
graciosa moza” haya llevado a Les Luthiers a dejar de ofrecer en sus espectaculos este

constructo tan creativo, que alguna vez pudo funcionar como diversion irrestricta.
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Una mujer en campaiia, de Mariano Moro

Claudia Adriana Vega
(UNMAP)

En la presente ponencia se realizard un analisis de Una mujer en campana, de
Mariano Moro, estrenada este verano en la sala de La Bancaria, en Mar del Plata. Debe
aclararse que este trabajo no pretende exhaustividad por cuestiones de espacio, sino tan s6lo
proponer algunas lineas de lectura, abrir distintos caminos para poder profundizar mas
sobre cada uno de ellos en futuros trabajos.

La obra se presenta como el discurso de un personaje femenino ante los posibles
electores de un politico. Al ser esta mujer el unico personaje en escena en un contexto de
campaiia electoral, el monologo se erige como la Unica técnica posible. Cabe mencionar
que esta obra plantea una ruptura con respecto a obras anteriores del mismo autor; en
primer lugar, por el predominio de lo discursivo sobre lo dramadtico; en segundo lugar, por
la ausencia de la clasica fusion entre lo popular y lo culto, tan caracteristica del autor.

El personaje femenino sube a escena perseguido por un fotografo. Ella posa
exhibiendo su divismo por todo el escenario pero simula no querer ser fotografiada. Desde
el inicio se presenta la escision discurso - accion (lo que se dice y lo que se hace) que sera
una constante en la obra. Al principio el personaje tiene una actitud dubitativa :

- (Qué hago? ;Me pongo acd? ;Me siento aca? ;Me
quedo parada? ;En serio me eligieron a mi? Para una
campana tan importante ;me eligieron a mi?

Esta actitud dubitativa y falsamente humilde irdA mermando hasta desaparecer por
completo.

El personaje constituye una sintesis de los prejuicios que circulan en nuestra
sociedad, y estd caracterizado como una seudo diva de la television argentina. Este ultimo
aspecto se evidencia en los sistemas de signos no lingliisticos operantes, a saber: vestuario,
magquillaje, peinado, gesticulacion, tonos de voz y accesorios, que complementan la

configuracion del personaje y enriquecen el texto escrito. La mujer, cuyo nombre no
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aparece mencionado ni en el texto ni en la representacion, aparece en escena con un vestido
rojo, con corte Marilyn y unas manguitas rojas para tapar los brazos. Mediante el vestuario
y la caracterizacion del personaje (cabello largo y platinado, labios rojos y zapatos altos) se
observa una clara alusion a Susana Giménez. De hecho, el nombre de la campafia en la que
participa este personaje (y también el titulo original de la obra) es "jHola, prejuicio!", muy
similar a "jHola, Susana!". El conjunto de sistemas semioticos posicionan al personaje
desde un lugar carismatico y popular que le permitird enunciar cuanto piense sin limite
alguno. La caracterizacion del personaje y la utilizacion del monologo son los pilares que
sostienen y permiten el prejuzgar, lo cual lleva a la mujer del prejuicio a la discriminacion y
la automarginacion.

El discurso de este personaje se erige como una exteriorizacion de sentimientos y
pensamientos, ligados la mayor parte de ellos a sus prejuicios, a los que reivindica como
ahorro de energia, definiéndolos como:

- (...parametros decantados por el saber popular durante
largos periodos historicos. Ideas utiles y certeras, siempre a
tu disposicion, para que puedas actuar en consecuencia (...)

Mediante el discurso se pone de manifiesto y se desnaturaliza algo que tenemos
muy incorporado como sociedad (los prejuicios) para poder pensarlos de manera critica. El
humor es el vehiculo que permite repensar estas cuestiones. En su discurso confesional, la
protagonista abarca gran variedad de temas, cubriendo asi un amplio abanico de
preconceptos, lo que la conduce a la discriminacion de: los politicos, el empleo publico, los
pobres, los negros, las mujeres que estudian, los feos, los obesos, los negros, los indios, los
arabes, los chinos, los rusos, los peruanos, los bolivianos, los ecuatorianos, los
homosexuales, los gallegos, las rumanas, los marroquies, las lesbianas, los comunistas, la
raza escandinava, los escritores, los evangelistas, los cristianos, el feminismo, entre otros.
Se observa aqui una gran paradoja, dado que el personaje critica desde su experiencia
personal, pero no ve sus propios defectos como tales.

De este modo, al inicio de la obra se critica a los asesores de politicos y al empleo
publico:

- ... para esto estan los asesores, que son todos una manga de

inutiles, unos flor de fioquis, el pariente del pariente, el amigo
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del  amigo, el amigo del amante del pariente... En fin, ya
todos sabemos como se maneja lo del empleo publico.

Mas adelante, y siendo poco coherente con su propio discurso, ella afirma que de su
familia catorce integrantes viven de un empleo publico en el PAMI, aunque nunca vayan a
trabajar. El personaje se posiciona desde un lugar muy peculiar, dado que al criticar lo que
ella es, se estd automarginando:

- (Mi hermana) nos consiguio empleo en el PAMI ami y a
mis dos nenes mayores. Sumadas las hijas de ella, sus
cuflados, sus sobrinos y mi vieja, de la familia en el PAMI ya
somos catorce. El mas grande va s6lo el dia que le pagan. Yo
ni eso, el sueldo me lo cobra él.

Lo mismo sucede cuando, al discriminar a los negros por peligrosos, hace extensiva
la afirmacion para arabes, indios, etc., aclarando que el concepto es amplio, que no hay que
se estrecho. Sin darse cuenta, se ubica en el mismo lugar de lo criticado: la estrechez de
ideas.

Otro ejemplo de esto se observa con el tema de la homosexualidad. El personaje
afirma estar en contra de la homosexualidad, del matrimonio y la adopcion gay, pero en el
transcurso de la obra ella confiesa no s6lo tener una hermana lesbiana, sino haber tenido
ella misma relaciones homosexuales mientras estuvo presa. Resulta importante destacar que,
a pesar de mostrarse como una diva rubia ,deslumbrante, imponente, glamorosa y de ultra
derecha, ella ha sido narcotraficante, matrona de una red de prostibulos en Espafa,
empleada fioqui, patera (cruzando a los africanos por la frontera con Europa), entre otras
actividades situadas en lo ilegal y a las que ella llama "actividades empresariales".
Asimismo, es pertinente destacar que el personaje dice desde la conviccion, en ningin
momento se percata de la ilegalidad y amoralidad de sus dichos y sus actos.

Como puede observarse, el prejuicio la lleva a discriminar y a automarginarse,
debido a que se coloca desde el lugar de lo criticado. El glamour, el divismo y la supuesta
moralidad que el personaje esgrime, se contrapone con lo que este personaje realmente es:
una mujer sola, infeliz y que no puede albergar otro sentimiento mas que el odio hacia su
entorno y hacia si misma. El intento por cubrir los sentimientos profundos la lleva a exaltar

el gusto por la buena vida y el glamour, por lo superficial. Esto la lleva a mostrarse
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insensible ante acontecimientos tragicos de su vida, como la muerte de sus padres, y a

mostrarse excesivamente sensible ante acontecimientos menores. La combinacion antitética

entre lo profundo y lo superficial queda perfectamente resumida en el siguiente fragmento:
- jHace tanto que no me confieso! (...) La verdad es que me
siento mucho mas aliviada. jQué sabias son las tradiciones!
Habria que poner confesionarios en los shoppings.

Esta gran carga negativa de sentimientos es la que la lleva a confesarse ante un
auditorio de desconocidos en el contexto de la campana, dejando fluir sus pensamientos. En
este sentido, debe observarse que no es casual la conexion entre el recurso utilizado (el
mondlogo interior) y lo dicho (los prejuicios), dado que el monologo interior se sitia a un
nivel pre- discursivo, lo cual permite una libre asociacion de sensaciones, imagenes y
pensamientos. Este recurso resulta productivo al momento de justificar lo dicho: entre el
pensar y el no pensar se ubican tanto el prejuicio como el mondlogo interior. En efecto, el
mismo personaje manifiesta que sus palabras salen sin pasar por el filtro del raciocinio ni la
conciencia:

- Digo. Me parece. Por ahi me equivoco. Me pidieron que
diga lo que pienso. Yo en general primero digo las cosas y en
todo caso las pienso después.

Se ha mencionado el inicio de esta ponencia que Una mujer en camparia presenta
una ruptura con respecto a otras obras del mismo autor, dado que no se percibe la dicotomia
entre lo culto y lo popular, tan caracteristica en obras como La suplente, Edipo rey o El Mal
Menor. En esta ocasion las antitesis se expresan mediante este juego planteado
anteriormente entre las apariencias y las realidades, lo que se quiere ser y lo que se es, lo
superficial y lo profundo; el glamour y el divismo contrapuesto a la soledad, la
automarginacion, el resentimiento y el odio. El personaje se construye en esta pugna por
ver hasta donde llega cada una, y cuél prevalece.

Otra ruptura consiste en el predominio de lo discursivo sobre lo dramatico. El
monologo por momentos tiene las caracteristicas del fluir de la conciencia, un discurso-
confesion mediante el cual el personaje realiza una catarsis. Si lo encuadraramos en la

categoria de monologo interior, este aspecto confesional es el que permite que el personaje
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exprese sin reprimirse sus sensaciones y sentimientos. Ya desde el inicio de la obra se
mezclan las categorias de lo dicho, lo pensado y lo sofiado:
- (Lo de que le calentamiento global es culpa de los gases que
emana la bosta de vaca, lo escuché, lo lei o lo soné?

Es precisamente esa no represion, ese fluir de conciencia, ese decir sin mediacion
del raciocinio el que hace tambalear el concepto mismo de verosimilitud casi al final de la
obra. Luego de narrar sus experiencias como "patera" en Africa, afirma que los marcianos
la abdujeron y la llevaron de regreso a su pais:

- ...,como se explica (...) que a ese Ovni le diera por aterrizar
justo delante de mis narices? Yo pensé: el cansancio, la sed y
el calor me estan jugando una mala pasada y estoy alucinando.
iNada que ver! (...) Me subieron al plato (...) en fin, lo
pasamos fantastico...

Lejos de justificar el episodio como producto de una ensofiacion, la protagonista
mezcla lo inverosimil de la anécdota con la realidad més cotidiana: gracias a los marcianos
se ahorrd el pasaje y los tramites de la aduana. Como pudo observarse en el ejemplo
anterior, hacia el final de la obra queda abolido el mismo concepto de verosimilitud. Hasta
llega a afirmar que los espectadores (supuestos receptores del discurso de campafia) son
extraterrestres:

- (Ustedes de qué planeta vienen? ;Esos perfumes usan alla?
iQué horror! ;Y se visten asi? No me jodan. No sean ariscos,
cuéntenme algo de la vida en el espacio sideral.

La ilacion cadtica de ideas, las pausas, el decir sin pensar, el prejuzgar y la
inclusion de anécdotas inverosimiles contadas como verdaderas conforman un discurso
erratico que se acentiia mas en la segunda mitad de la obra. Acompafia a este discurso
erratico todo un conjunto de sistemas semioticos no textuales que se ponen en
funcionamiento para resaltar los cortes, las interrupciones del discurso y de la linea de
pensamiento del personaje. De este modo, es frecuente en la representacion que,
subitamente, cambien las luces y la protagonista comience a cantar una cancion, para entrar
en una especie de "trance", del cual sale repentinamente para seguir con su monologo,

como si nada hubiera ocurrido.
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Del andlisis planteado anteriormente se sostiene que la incoherencia entre su
discurso y sus actos (y a veces también entre su propio discurso), los juegos de opuestos, la
pugna entre el ser y el aparentar, entre lo profundo y lo superficial, configuran a este
personaje femenino que puede enunciar sin restricciones sus verdades, debido al lugar
popular y carismatico desde el cual se posiciona. La popularidad y el decir desde la
conviccion sin censura alguna, responden al arquetipo de la diva televisiva que, a pesar de
sus pensamientos limitados y sus miserias, cae bien al publico. La utilizacién del mondlogo
interior permite situar al personaje desde ese lugar pre- discursivo a partir del cual se
enuncia y sirve de herramienta- soporte de lo enunciado. A modo de cierre, cabe destacar
una ultima paradoja que funciona a modo de guifio al espectador: luego de la confesion, la
protagonista pide ser absuelta. Como no obtiene una respuesta positiva por parte del
publico, la obra termina con la diva rubia bailando sobre el escenario una cancion titulada
"Respect" y gritando "ayuda". Las luces se apagan y el personaje sale de escena.

Para concluir, es necesario recordar algunas cuestiones bdsicas trabajadas. En
primer lugar, se debe hacer hincapié en el problema genérico que encierra esta obra, la cual,
por momentos, pareciera ser un monologo interior y por momentos adopta caracteristicas
propias del género narrativo. En segundo lugar, debe recordarse que en la segunda mitad de
la obra se produce una ruptura del concepto de verosimilitud, dado que la protagonista
combina de manera caotica y aleatoria episodios reales de la vida cotidiana (como su viaje
por Africa) con episodios completamente inverosimiles (como su encuentro con los
marcianos), sin distinciones. La frontera entre realidad/ irrealidad se hace difusa hasta
perderse por completo en tal magnitud, que el espectador no puede distinguir entre realidad,
suefio, imaginacién o locura. En este sentido, los cortes abruptos que se producen en el
monologo y en los cuales el personaje entra en una especie de "trance" (generalmente
cantando una cancion) para luego retomar stbitamente el mondlogo, resultan sumamente
funcionales a este proceso gradual de ruptura de la verosimilitud.

Por ultimo, debe mencionarse que gran parte del éxito de la obra estd basado en la
excelente actriz que lo interpreta, Maria Rosa Frega, quien no solamente sigue el texto, sino
que tiene la suficiente creatividad para enriquecer al personaje segin las demandas del
publico. Recordemos que en varios momentos de la obra, ella interactia con los

espectadores, improvisando segun las respuestas que obtenga en el transcurso del didlogo.
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Ante la inesperada interaccion, sumado a lo magnifico, novedoso y humoristico de la obra,
el publico se muestra sorprendido pero siempre bien dispuesto a participar del intercambio
y a brindar al final de la funcion su agradecimiento, tanto a la actriz como al dramaturgo y

director, en un calido y sostenido aplauso.-
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Procedimientos cOmicos en la reescritura posmoderna:
Mariano Moro y el mundo griego

Marta Villarino - Graciela Fiadino
(UNMAP)

Dentro del teatro argentino actual — entendiendo como tal a toda la actividad
escénica y dramaturgica que se desarrolla a partir de la postdictadura en diferentes
lineas estético-ideoldgicas — las producciones del dramaturgo y director marplatense
Mariano Moro ocupan un espacio singular, sobre todo a partir de 1999, cuando inicia,
con el estreno de Matardas a tu madre en la temporada estival, una prolifica etapa
jalonada por exitosos estrenos y la obtencion de multiples nominaciones y numerosos
premios locales y nacionales. En los ultimos afios, algunas de las obras han sido
representadas en el exterior (Espafia y Sudamérica), a través de funciones en distintos
festivales de teatro o en temporadas breves, que también obtuvieron el reconocimiento
de la critica a través de premios para el dramaturgo y director y algunos actores.

Resulta dificil intentar una clasificaciéon de las numerosas obras escritas por
Moro, ya que su produccion puede encuadrarse en el conjunto de poéticas teatrales que
el critico Jorge Dubati denomina el canon del teatro argentino actual:

Dicho canon se caracteriza por la atomizacidon, la diversidad y Ia
coexistencia pacifica, no beligerante, de micropoéticas y microconcepciones
estéticas, por lo que elegimos llamarlo el “canon de la multiplicidad”™. (...) El
efecto de la diversidad recorre todos los 6rdenes de la préctica teatral actual. Se
observa tanto en el estallido de las poéticas dramaticas y de puesta en escena,
como en las ideologias estéticas, las formas de produccion y los tipos de publico,
asi como en la aparicion de nuevas conceptualizaciones para pensar el fenomeno
de la diversidad. (1999: 13)

De los seis rasgos novedosos que Dubati enuncia como caracterizadores del
canon, en la produccion de Moro se puede percibir: la desaparicion de representaciones
ideologicas totalizadoras, la presencia de las practicas del individualismo, el
cuestionamiento del poder y de la clase politica como corrupta y desconfiable, el
fenomeno de la heterogeneidad cultural y el efecto de relativizacion del sentido
temporal y la coexistencia de tiempos o multitemporalidad. (1999: 15-19)

Dentro de la diversidad que atraviesa tantos los textos como las puestas en

escena, consideramos que en las piezas en las que Moro reescribe los textos tragicos

griegos -Matards a tu madre, Edipo y Yocasta, El mal menor- aparecen determinados
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recursos o procedimientos que se repiten y cuyo efecto permite desmontar la tragicidad
y el patetismo para dar paso a lo ludico, lo humoristico y lo cémico, convirtiendo estas
piezas en auténticas tragicomedias.

El teérico Elder Olson, en su clasico estudio sobre la comedia (1978: 13-40)
sostiene que lo comico plantea problemas vinculados con la recepcion, ya que no hay
comicidad posible si no es festejada como tal por el espectador/lector y que los limites
de la misma son difusos, puesto que depende tanto de factores socioculturales como
individuales. Afirma asimismo, que se han realizado pocos ensayos sobre la comedia
pero si existen varios criterios sobre lo comico, y pese a su intento de sistematizarlos,
concluye en que no poseemos ninguna teoria de la risa que sea completamente general y
sin excepciones, tras relevar los aportes parciales realizados por la filosofia, la ciencia
politica y la psicologia, desde Platon y Aristoteles hasta Freud y Bergson. Sin embargo,
Olson observa que la risa solo se produce si concurren tres factores: una cierta clase de
objeto, una determinada disposicion mental de nuestra parte y la manifestacion del
absurdo de una situacion que provoca en el lector o el espectador una tension que se
libera a través de la risa; de este modo se produce la relajacion, efecto al que Aristételes
denomind catastasis. Por otra parte, las diferencias que establece este autor entre lo
ridiculo, lo jocoso, lo ingenioso y lo humoristico resultan esclarecedoras y productivas
para el analisis de las piezas teatrales comicas.

Empecemos por la primera de estas categorias. En Mataras a tu madre, resultan
ridiculas las figuras de Freudon y Lacanotes intentando una imposible sesion de
psicoanalisis, las Furias —incorporeas- devenidas voces destempladas de barrabravas; en
Edipo y Yocasta el adivino Tiresias presentado como el primer travesti griego, la
Pitonisa que ingresa a escena portando su propio templo y actia como una starlet
cinematografica de los afios 50, la Sirenita que consuela a Edipo cantandole tangos con
voz canyengue. Por su parte, en El mal menor, el héroe Aquiles se desplaza por el
escenario mediante el remedo de un paso de danza clasica.

En Edipo y Yocasta, la aparicion del personaje del Diputado menemista
argentino resulta jocosa, por la sorprendente ruptura con los roles clasicos para
incorporar la realidad politica de los 90. Las intervenciones del Coro en las obras
también revisten un caracter jocoso, que se manifiesta tanto en el nivel del lenguaje
como en la gestualidad y los desplazamientos escénicos, sobre todo en E/ mal menor,
donde el Coro de doncellas se ha concentrado en un Unico personaje, que interactia no

solo con los personajes, sino también con el publico.
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En este pequefio corpus y por su cardcter de reescrituras, lo ingenioso se
manifiesta unicamente en el plano del lenguaje, ya que no existen en ellas personajes
capaces de urdir tramas para manipular a otros. Como ejemplos de esta forma de
comicidad que se da en las tres obras, se pueden mencionar: las rimas faciles o
infantiles, la utilizacion de refranes y frases proverbiales para responder a cuestiones
serias, atenuacion e inversion de formulas insultantes, lenguaje familiar
refuncionalizado, expresiones coloquiales actuales.

Finalmente, el teérico Olson plantea que ademas de lo jocoso y lo ingenioso, en
la comedia aparecen comentarios y conductas humoristicos, que crean un clima de
afabilidad general, mediante el cual se logra una visién indulgente y relajada de las
cosas; es éste el &mbito donde se manifiesta lo alegre, lo ligero, lo travieso y lo gozoso,
para concluir que lo comico es un tipo particular de relacion que se produce
exclusivamente entre los seres humanos. Matards a tu madre da cuenta de este aspecto
de la comicidad cuando Freudén y Lacanotes discuten sobre las teorias psicoanaliticas;
Edipo y Yocasta —entre otras varias realizaciones- muestra una Esfinge que llega con un
artefacto a cuestas para disimular la mitad del cuerpo, mientras que un ayudante vestido
como monje medieval comenta cada intervencion amenazante del monstruo, en tanto
que en El mal menor el coro actia tal como lo haria en una comedia de Arist6fanes.

Si bien en las piezas que se han seleccionado para este estudio aparecen todas las
categorias olsonianas —segun pudimos mostrar en la breve seleccion efectuada—,
consideramos que los pilares sobre los que se asienta la comicidad son lo ridiculo y lo
jocoso, elementos constitutivos de la parodia desde su inicio en la antigiiedad clésica.

En trabajos anteriores' hemos aludido a la parodia como elemento axial en la
reescritura que hace Moro de las tragedias griegas. La parodia ha adquirido, desde los
formalistas rusos, un lugar relevante como modalidad critica, pero también los
creadores, como el dramaturgo espafiol Jardiel Poncela quien al exponer lo que podria
considerarse su manifiesto teatral, acuia la expresion “risa renovada”. Esta forma de lo
comico implica la consagracion de la méscara y unas convenciones sobre las que en la
mayoria de los casos, el humor es tnico elemento liberador o corrosivo (Carrefo, 1995:
4). Llegamos aqui al punto de inflexion del presente trabajo. Si seguimos a Tynjanov,
en las obras de Moro encontramos un doble juego o bien, en términos de Bajtin, una

doble voz. Tanto la ilusion mimética, como la inclusion de otros textos proponen al

! Trabajos presentados en el XVIII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino,
organizado por GETEA y realizado en Buenos Aires en agosto de 2009. Vid. Bibliografia.
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espectador un juego entre su enciclopedia literaria y su capacidad de reconocer textos
previos, seguir el nuevo y disfrutar, en ese proceso, de la dualidad irénica implicita.
Debemos tener en cuenta la enorme variedad de modalidades y sentidos que conviven
en los nuevos textos, desde el contexto genérico hasta las figuras clave, pasando por el
vocabulario, los topicos, los mitos, las imagenes, el metro, la rima, la disposicion
estructural. Esta recodificacion da cuenta de la asimilacion literaria donde los textos se
reducen, amplian o subsumen en otro, asi como del proceso de carnavalizacion que
despliega un vasto abanico de realizaciones que va de la simple exhibicion o puesta en
ridiculo hasta la desacralizacion.

Margaret A. Rose, en su estudio sobre la parodia habla de “discrepancia comica”
que genera la confrontacion del trabajo original con el que se imita; los tipos de
discrepancia pueden producirse en diversos niveles del texto literario —asi serd
semantica, sintactica, gramatical, contextual, 1éxica- y la parodia, indirectamente, puede
extenderse en forma de comentario sobre el texto, el autor, el lector —o como en este
caso, el espectador-. Se debe tener en cuenta que la parodia, segiin Ball (1980: 90-93),
propone un trabajo de deconstruccion que establece una instancia de autorreflexividad -
sin rebajar el modelo-donde quedan expuestas tanto la evolucion como la impronta de
una nueva escritura. Para concluir con estas notas tedricas, es importante seialar la tarea
que un texto parddico exige a su receptor: completar la comunicacion que tiene su
origen en la intencidon del autor; esto se logra si el lector/espectador reconoce que se
encuentra ante una parodia y conoce el texto que es parodiado (Hutcheon, 1979: 472).

El corpus delimitado tiene la suficiente amplitud y variedad para poder observar
que el dramaturgo deconstruye los modelos a los efectos de proponer en diferentes
niveles de su dramaturgia no sélo un homenaje a los clasicos, sino también una mirada
donde prevalece la risa. Mariano Moro en su trabajo de reescritura de tragedias griegas
utiliza diferentes procedimientos parddicos que producen un efecto comico inmediato
en el espectador. Los procedimientos mds importantes —comunes a las tres obras
estudiadas- son: el anacronismo, las apelaciones al publico, el rebajamiento con funcion
ludica que produce cambios en los personajes, la amplificacion y el cuestionamiento del
género a través del uso coémico del coro. Asimismo, construye un lenguaje propio —
contrafacta de los textos parodiados- donde imperan los gags, los diferentes registros
genéricos, las citas literarias o del mundo de la cultura, las rimas infantiles u obscenas,
el lenguaje soez de raigambre popular. Otro codigo espectacular que cobra particular

relevancia en las puestas lo constituye la musica.
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Nos detendremos en algunos casos puntuales. El anacronismo quizas sea el
procedimiento parddico mas facilmente reconocible por el publico; Matards a tu madre
incorpora el psicoandlisis —tanto el freudiano como el lacaniano- para interpretar,
discutir o tratar al “paciente mitoldgico” Orestes, en tanto que Edipo y Yocasta quiebra
la verosimilitud propia de la tragedia con la aparicion del diputado argentino que se ha
sometido a una intervencion para mejorar los gliteos, y que trabaja para una corte de
politicos tan corruptos como €él. E/ mal menor adopta la estética del film estadounidense
Troya cada vez que Aquiles participa en una escena, pero también la de los teleteatros
venezolanos, mexicanos y argentinos al entretejer titulos, personajes o situaciones
propias de un género televisivo bien conocido por el publico. Consideramos que
también se produce el anacronismo parddico en la utilizacion de la musica, plano en el
que puede aparecer como menos notorio, ya que se puede tomar como un mero fondo
para crear climas. En estas tragicomedias, sin embargo, las piezas musicales a veces
sirven para iniciar la accidn, otras para que un personaje se comunique, en ocasiones
para generar una asociacion con el mundo griego; pero ademas el autor-director no
acude a la esperable musica de cuerdas sino que lo que se escucha son fragmentos de
oOperas romanticas o de ballets, tangos o musica de compositores griegos
contemporaneos en versiones originales y de cantantes espafioles.

Los personajes tragicos se trasmutan en otros que muestran sus debilidades,
manifiestan su ira o sus deseos, de tal modo que pierden su heroicidad a partir de un
rebajamiento que desata la hilaridad del publico, ya sea por las conductas o el lenguaje
coloquial que permea los parlamentos. Los casos mas notables son los de Clitemnestra,
con desplantes rabiosos propios de una arrabalera; Layo, cuyos patéticos intentos de
seduccion remedan a un viejo pederasta; o Aquiles, devenido en un ceceoso imitador de
Brad Pitt, cuya gestualidad desmiente su condicién viril.

El Coro, tanto en Mataras a tu madre (hombre y mujer) como en El mal menor
(s6lo una actriz) interpelan al publico derribando la cuarta pared; en la Gltima obra,
sobre todo, sus intervenciones provocan la ruptura genérica que se plantea en estas
obras parddicas puesto que la actriz que lo interpreta ingresa por la platea, dialoga con
algunos espectadores, dice los improperios vedados a los personajes tragicos, para
finalmente retomar la funcion original: ser la voz del hombre comun y compadecer al
protagonista.

Dada la extension solicitada para este trabajo resulta imposible detenernos en los

demas procedimientos; sin embargo no podemos dejar de mencionar la fuerte
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autorreferencialidad de las piezas analizadas. Si bien la literatura parddica da cuenta de
la enciclopedia del autor a partir de su trabajo intertextual, y en sentido Moro entreteje
en la trama de sus tragicomedias numerosos fragmentos de discursos literarios,
cinematograficos, periodisticos, cientificos y populares; también el dramaturgo da
cuenta en numerosas ocasiones, como los autores espafoles del siglo de Oro, del metro
que emplea, de aspectos de la representacion, del titulo elegido o del mismo autor.

A modo de conclusién, observamos que en las tragicomedias de Mariano Moro,
del mismo modo que en las comedias espafiolas de la época &durea, coexisten los
momentos dramaticos y serios junto a la alegria, lo absurdo y lo chistoso. Si bien la risa
parece originarse en la ruptura de una norma que provoca una descarga emocional, no
podemos menos de preguntarnos ;como advierte el dramaturgo las exigencias
ideoldgicas de espectadores tan heterogéneos como los de estos tiempos para apropiarse
de ellas? Del medio “teatro” surge la necesidad de que la alusion ridicula o jocosa sea
inmediata, que los juegos de palabras sean relativamente sencillos para que sea posible
captarlos apenas oidos. La ruptura de la ilusion escénica, confiada a los personajes
comicos es uno de los recursos comicos mas evidentes y al mismo tiempo, el que
promueve el distanciamiento irénico.

Este teatro artificioso que pone en contacto lo tragico y lo comico nos enfrenta
con los medios de provocar la risa que elige un autor y -como lo notaba Maria Grazia
Profeti en relacion con el teatro comico aurisecular- con una cuestion final, el
dramaturgo y su bagaje de rasgos peculiares, pero también con su carga de innovacion,
de subversion a las normas establecidas, “sin las cuales se da comunicacion, pero no

fruicion estética” (1980: 18).-
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